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RESUMO 
 
 
Com o objetivo de refletir sobre a relação entre o rap, os espaços de práticas do hip hop e a 
educação, a pesquisa consiste, num primeiro momento, na análise mitocrítica (simbólica, mítica 
e arquetipal) das letras de rap de D.J Preto El, artista que teve uma experiência formativa na 
Casa do hip hop da cidade de Diadema/SP. Nossa proposta parte do pressuposto de que o rap 
não é apenas um gênero musical, mas como elemento artístico do movimento cultural hip hop, 
é um significativo sintoma mítico presente em nosso tempo, bem como todo movimento 
artístico genuíno e consistente. A partir da Teoria Geral do Imaginário de Gilbert Durand e do 
seu método Mitocrítico, que busca estudar em profundidade o imaginário das produções 
culturais, propôs-se levantar e identificar o ideário (o conjunto das ideias-forças) e o imaginário 
(redundâncias míticas, mitemas, mitologemas, mitos diretores e regimes de imagem) 
subsumidos nestas músicas. E, a partir das propostas teóricas de uma “reeducação do 
imaginário” e dos subsídios simbólicos da análise mitocrítica praticada nas letras, buscou-se 
sinalizar as potencialidades do rap como uma experiência formativa fática, cujo universo 
simbólico pode contribuir para um “reequilíbrio” do imaginário pedagógico e das práticas 
educativas. 
Palavras-chave: Rap – Mitocrítica – Educação - Casa do Hip Hop de Diadema/SP  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
 
In order to reflect on the relationship between rap, hip hop practices and education, the research 
consists, fundamentally, on mythcriticism analysis (symbolic, mythical and archetypal) 
analysis of rap lyrics by DJ Preto El, Artist who had a formative experience in the House of hip 
hop of the city of Diadema / SP. Our proposal is based on the assumption that rap is not only a 
musical genre, but as an artistic element of the hip hop cultural movement, it is a significant 
symptom mythical present in our time, as well as any genuine and consistent artistic movement. 
Based on Gilbert Durand's General Theory of Imaginary and his method Mythcriticism, which 
seeks to study in depth the imaginary of cultural productions, wich proposed to raise and 
identify the ideals (the set of ideas-forces) and the imaginary (mythical redundancies, mythems, 
mythologems, directors myths and image regimes) subsumed in these songs. And, based on the 
theoretical proposals of a "re-education of the imaginary" and the symbolic subsidies of the 
mythcriticismpresent in the lyrics , our objetive  was to show  the potentialities of rap as a phatic 
formative experience, whose symbolic universe can contribute to a "rebalancing" the 
Pedagogical imaginary and educational practices. 
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APRESENTAÇÃO 
 
 
Embora este trabalho se proponha como científico e racional, ele trafega também nos 
trilhos de uma razão simbólica e sensível. E é do léxico das expressões da alma que me utilizo 
para esclarecer a minha desembocada como pesquisador neste gênero artístico que é o rap, e 
também para justificar a opção pela via do imaginário como suporte teórico metodológico.  
A realização desta pesquisa pode ser entendida como a confluência de dois rios: um que 
alimenta a vida no sentido poético, sensível, onde banharam-se as minhas experiências 
artísticas. O outro afluente é de corredeiras menos turbulentas, mais perenes e determinadas a 
cumprir seus objetivos fluviais, como os de alimentar a disposição científica, o animus, o logos, 
a consciência rígida e racional. Para usar a brilhante expressão de Heráclito, em ambos os rios 
nunca me banhei mais de uma vez - é importante dizer -, pois sempre busquei estabelecer uma 
relação dialética entre a experiência de seus percursos e os outros aspectos da própria existência, 
isto é, as relações pessoais, a vida profissional como professor, a atividade polí(s)tica etc.  
Minhas experiências artísticas, em geral, envolvem a música. Ela entrou na minha vida 
bem cedo, na família, tendo como principais inspiradores meu próprio pai, Rubens Terra1, 
músico profissional radicado na cidade Ribeirão Preto, e meu avô, João Pereira da Silva, cujos 
acordes compõem a trilha sonora da minha infância. Ao longo da adolescência o interesse em 
tocar algum instrumento foi naturalmente aflorando, aprendi os primeiros acordes no violão aos 
13 anos, busquei depois aperfeiçoar a prática com o saudosíssimo violonista ribeirão-pretano 
Adalberto Tafuri2. Posteriormente vivenciei, por extasiantes oito anos, a experiência de uma 
banda formada só por amigos, todos vizinhos. Foi o “Uzincas”. Tocávamos Rock, MPB, Soul, 
Samba, passamos por casas noturnas, bares, festivais de bandas, festas. Toquei também sozinho 
neste período, em churrascarias e pizzarias de Ribeirão Preto/SP. Tenho como fruto desta época 
da vida algumas composições.  
Junto com os primeiros acordes do violão, lá em 1999, me surgira o rap. Foi quando 
comecei a frequentar as ruas da “quebrada” e os campinhos de terra. Uma destas ruas era a do 
                                                          
1 Trabalho disponível in: https://www.youtube.com 
2 IBID. www.youtube.com 
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meu primo Danilo, onde certamente eu passava mais horas do que dentro da minha própria casa. 
Foi lá que certa vez apareceu Digão, um dos nossos colegas da rua de cima, com um toca-fitas 
preto à pilha da Gradiente. Na sua play liste tinha Shaggy, Racionais M.Cs, Thaide e D.J. Hum, 
D.J. Jamaica, Ndee Naldinho, entre outros sons que chacoalharam a cabeça dos que estavam 
ali. Era uma novidade para todos. Rapidamente foi virando hábito reunirmos em torno daquele 
aparelho. Ensaiávamos passos do breack, arriscávamos algumas composições, apreendíamos a 
decorar letras de hits com mais de nove minutos, como O homem na estrada3 e capítulo 4 
Versículo 34.   
Mergulhei intensamente naquele universo do rap, comprei fitas K7s, CDs, roupas e 
bonés da moda hip hop. Com 14 anos de idade eu compreendia o que era fazer parte de um 
grupo, de uma tribo com a qual eu me identificava. Sentia orgulho de ser como aqueles garotos, 
de vestir aqueles “artigos” e aos poucos fui deixando de sentir vergonha do lugar onde eu 
morava. Ainda mais quando descobri que na minha mesma rua, um pouco mais abaixo, morava 
o Celão, um mano mais velho, que era referência pra gente. Ele e sua galera haviam sido 
pioneiros do hip hop na cidade de Cravinhos\SP, onde toda esta história se passa.  
O rap foi uma experiência transformadora naquela etapa da vida, incide com um 
momento de liberdade que acabara de conquistar. No rap eu me encontrava, ele me fazia sentir 
mais valente diante daquele novo mundo, me ajudava a superar a timidez, me fazia sonhar 
heroicamente com o sucesso, de me tornar um daqueles M.Cs. 
Com 16 anos nossa família se mudou para o município vizinho de Ribeirão Preto\SP. 
Gostei da mudança, a nova cidade, muito maior, parecia suprir meus anseios juvenis de 
desbravar o mundo. O novo bairro, embora contasse com o mesmo problema social de jovens 
envolvidos com o crime, era de famílias de classe média baixa, em sua maioria. Meus novos 
amigos ouviam rock, reggae e mesmo alguns raps. Mas aos poucos o hip hop para mim foi 
deixando de ser um estilo de vida, o rap apenas dividia espaço no meu porta-CDs com as bandas 
de outros gêneros. Mas na banda U’Zincas, formada neste novo contexto, sempre tocávamos 
alguns “sons clássicos” dos Racionais M.Cs na sequência das músicas do Tim Maia ou do Jorge 
                                                          
3 RACIONAIS MCS. O Homem na Estrada. In: Raio X do Brasil. São Paulo, Zimbabwe Records, 1993. 1 CD 
(40min). Faixa 5 (8min 46s). 
4 RACIONAIS MCS. Capítulo 4 Versículo 3. Sobrevivendo no Inferno. São Paulo, Casa Nostra, 1997. 1CD 
(73min). Faixa 3 (8 min 7s). 
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Ben, ou fazíamos improvisos de rap, momentos em que o Caco, baterista da banda, assumia o 
microfone. Ele mandava (e ainda manda) muito bem no freestyle, e eu até que “representava” 
nos bits, simultaneamente à entoada do violão.  
Aos 21 anos veio a universidade. Para além dos textos e das aulas, o universo musical 
se expandia. Bares, boemia, rodas de choro, rodas de samba. E em meio a esta intensa 
experiência universitária a pasta de arquivo “rap” continuava firme no pen drive. Nas animadas 
festas promovidas pela nossa galera da moradia estudantil, ele era parte obrigatória do 
repertório. Para nós, beneficiários do programa de bolsa moradia, o rap parecia cumprir um 
papel de retomada daqueles tempos de adolescência, todos conhecíamos àqueles hits, porque 
de alguma forma eles traduziam parte do nosso passado não tão distante. Éramos estudantes de 
diferentes cidades do Estado, mas tínhamos em comum esta raiz marginal, por isso aquela 
necessidade do rap, nem que fosse para compor aqueles finais de tarde de domingo, quando 
batia a saudade da família e dos amigos locais. 
Na vida acadêmica minha vontade sempre fora trabalhar de alguma maneira com a 
música como fonte de pesquisa, ou na área da História ou da Educação. Mas por motivos 
circunstanciais, meu trabalho de conclusão de curso foi sobre História do Brasil imperial. Tal 
escolha, que no meio do caminho julguei como errada, pode ser lida, no entanto, como parte de 
um processo que Jung chamaria de “individuação”. O “erro” me despertou para uma reflexão 
profunda sobre as coisas que realmente fazem sentido para minha existência e que são reveladas 
pelo inconsciente. Todo meu universo simbólico da adolescência se manteve como um braseiro, 
reacendido pelo combustível de imagens que, volta e meia, reaparecem nas decisões 
fundamentais da vida. O rap representa esta retomada, um fechamento de um ciclo, o retorno 
de uma jornada que, no sentido colocado por Campbell (2005), pode ser chamada de heroica. 
Ela tem este ato de heroísmo, de alguém que sai em busca de uma trajetória – sobretudo 
espiritual, de elevação psíquica e intelectual -, e sente a necessidade arquetípica do retorno. Em 
termos junguianos, o rap estivera na patência dos arranjos simbólicos que configuraram o meu 
jeito de compreender e estar no mundo. E ao passar dos anos ele permaneceu latente, acenando-
se quase despercebidamente nos momentos de reorganização simbólica dos meus mitos 
pessoais.  
O desejo por uma pesquisa com o rap amadureceu ao longo dos anos que sucederam à 
graduação. Realizei diversas leituras espontâneas de sua literatura acadêmica. Cada vez mais, 
o rap e o hip hop me revelavam como fenômenos sociais imprescindíveis em termos de material 
de análise. A curiosidade em conhecer mais sobre o assunto só me fazia ter certeza do que 
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realmente queria pesquisar. Porém, me faltava um norte, uma linha de pesquisa que conseguisse 
se entrepor com sensibilidade diante dos meus anseios acadêmicos e minhas experiências de 
vida. O Imaginário como campo de estudos contribuiu para iluminar este problema. As leituras 
e as discussões promovidas pelo Grupo de Estudos Mitos e Imaginário (GEMsI), ligado à FE-
USP, que passei a frequentar a partir de 2014, parecem ter cumprido um papel terapêutico, por 
sua contribuição no despertar de um olhar interior, para a compreensão simbólica do mundo e 
das relações pessoais, e na interpretação dos meus próprios mitos pessoais. A inserção nesta 
área de pesquisa realizou uma ponte entre a experiência profunda na relação com o mundo, as 
emanações intelectuais produto desta vivencia pessoal e a realização da pesquisa. O campo de 
estudos do imaginário me sugeriu um aporte metodológico sensível, holista, que não ignora a 
complexidade, a álea e sobretudo a subjetividade em relação ao objeto de análise. Enfim, a linha 
teórica do imaginário foi capaz de orientar as pulsões da alma. Talvez elas não tivessem sido 
identificadas em suas potencialidades científicas, sem a inserção nesta perspectiva de estudo. 
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INTRODUÇÃO 
 
 
 Esta pesquisa desenvolve-se no campo do imaginário humano, entendido aqui como a 
matriz de toda produção humana – dos modos de pensar, sentir e agir dos seres humanos. O 
imaginário coloca o homem em relação de significado com o mundo, com o outro e consigo 
mesmo, ele é o mapa com o qual lemos o mundo, mesmo o real é uma construção imaginária 
(TEIXEIRA, 2001).  
A análise mitocrítica, sugerida pela Teoria Geral do Imaginário de Gilbert Durand, 
busca estudar o imaginário que subjaz às produções culturais. É ela o instrumento utilizado para 
explorar as letras de rap do músico e compositor Preto El, um dos principais artistas ligado à 
Casa do Hip Hop de Diadema/SP. Conforme este procedimento de análise, busquei levantar e 
identificar o ideário (o conjunto das ideias-forças), as redundâncias significativas, os mitemas, 
mitologemas e regimes de imagem subsumidos nestas composições, para em seguida propor 
uma reflexão sobre os aspectos educacionais do rap nesta ótica do imaginário. 
A mitocrítica é, sobretudo, uma análise do simbólico. O homo sapiens é, antes de 
qualquer coisa, homo symbolicus, conforme conceituou Ernst Cassirer (1985). O simbolismo é 
o que nos torna humano e nos diferencia dos outros animais. O símbolo cria o mundo da cultura, 
fazendo com que nossas casas, templos, palácios não sejam como colmeias ou formigueiros. 
Portanto, nossa humanidade se faz nos detalhes de cada adorno que compõe estes ambientes, 
ou nos símbolos de qualquer natureza prática da vida social. Neste sentido, pode-se dizer que a 
compreensão de determinada expressão cultural passa necessariamente pela leitura das relações 
simbólicas que a configura.  
O mito é a expressão máxima do simbolismo humano. A linguagem do mito é o símbolo, 
é ele quem dá o teor das narrativas míticas: suas lições, seus aspectos identitários, suas 
cosmogonias etc. O discurso narrativo do mito comporta símbolos, produz símbolos e dele se 
alimenta (MORIN, 2005a, p.175). Portanto, a análise mito-analítica é um exercício 
imprescindível nas ciências do homem, pois a cultura é de natureza simbólica, é um circuito 
que liga os sistemas “simbólicos-códigos-normas” e as práticas simbólicas da vida cotidiana: 
“é um sistema que faz comunicarem-se – dialetizando-se – um saber constituído e uma 
experiência existencial”. (MORIN, 1984, p.41). E, conforme o pensamento durandiano, o mito 
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é uma narrativa por onde gravita o simbolismo fundamental de uma dada cultura, isto é, ele 
serve de modelo para a sua constituição e configuração. 
Para Durand (1996, p.246), o mito não se restringe a determinado contexto cultural, 
sendo ele o modelo matricial de todo discurso e de toda literatura, tanto oral como escrita, é 
transcultural, transpessoal e metalinguístico A sua pregnância para além do tempo, do espaço, 
da conjectura sociocultural, manifesta-se pela redundância imitativa de um modelo arquetípico. 
Em geral os mitos não desaparecem por completo. Eles permanecem no inconsciente coletivo, 
sendo perceptíveis os elementos míticos que repousam sobre as produções culturais – artísticas 
e literárias, as religiões, o folclore, as ciências, tecnologias e política (DURAND, op. cit., 
p.248). Estas unidades míticas dissipadas (mitemas) tornam-se notáveis devido a sua repetição 
(redundância) no interior das narrativas.  
A mitocrítica cuida de captar a redundância destes elementos e compreender o universo 
simbólico entranhado nos diversos modos de manifestações coletivas e individuais. Ela é um 
procedimento de análise do tipo crítica literária, que permite reconfigurar os esquemas míticos 
das narrativas, alinhando-os aos mitos clássicos, de qualquer cultura, conhecidos. Sua função é 
destacar em um autor, uma obra, um gênero, em um determinado ambiente e época, seus mitos 
vetoriais, bem como as diversas formas de apropriação deles. Ela permite ainda demostrar a 
maneira pela qual o gênio pessoal de cada autor ou escola artística, literária, gênero musical etc. 
contribui para a transformação de uma mitologia dominante (WUNENBURGER, 2007, p.21).  
Com base na teoria durandiana, a proposta desta pesquisa parte do pressuposto de que 
o rap não é apenas um gênero musical, mas, como parte de um movimento cultural genuíno e 
consistente - o hip hop -, é um significativo sintoma mítico presente em nosso tempo, sendo 
Preto El um exemplo de sua singularização. Os raps deste compositor e de tantos outros M.Cs 
evocam alguns mitos ao recorrerem às imagens arquetípicas. Verifica-se que algumas destas 
imagens são pilares do universo simbólico do hip hop. Há, portanto, um exercício de 
sintonização entre as músicas e o conjunto de imagens configuradas em torno da linguagem 
deste movimento cultural. Trata-se de uma trama simbólica realizada por uma via de mão dupla 
ou de uma paisagem mental5 (PAULA CARVALHO, 1990), a qual alimenta o pensamento do 
rapper e é também por ele alimentada; ou seja, um processo formativo, pois é a educação o 
primeiro e primordial procedimento pelo qual o ser humano realiza a doação ou troca de 
                                                          
5 Paisagem mental entendida como o modo de pensar, sentir e agir do grupo. 
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símbolos, uma “sociatria que dosa, com precisão, a uma determinada sociedade, as coleções e 
as estruturas de imagens que ela exige, em seu dinamismo evolutivo” (DURAND, 1988, p.105).  
A educação é, neste sentido, uma prática simbólica basal que realiza a sutura entre as 
demais práticas. E é sobre este processo de formação que busquei promover uma reflexão no 
capítulo final deste trabalho. Entendo que a compreensão simbólica e mítica do artista na sua 
singularidade amplia as possibilidades de reflexão sobre o rap em seu sentido formativo - nos 
termos de uma educação não formal, e não praxiológica, como aquela praticada no contexto da 
Casa do Hip Hop de Diadema.  
Assim, parti de uma análise mito-analítica a fim de chegar a uma reflexão que é do 
campo da educação, pois toda e qualquer prática simbólica agencia processos simbólico-
organizacionais de teor educativo (PAULA CARVALHO,1991, p.83). A Casa do Hip Hop de 
Diadema foi tomada aqui como um lugar de referência para esta pesquisa, porque ali as 
constelações simbólicas que orbitam o universo do hip hop convergem em torno de práticas 
formativas sistematizadas. Os referenciais político-ideológicos do hip hop, seu estilo de vida, 
de se vestir e de se comunicar são compartilhados por um grande número de jovens, o que faz 
da Casa um dos espaços vitais por meio do qual o hip hop ganha organicidade para além das 
performances artísticas, fortalece os laços comunitários e desenvolve uma prática formativa 
coerente com as circunstancias sociopolíticas que o circunscreve. Por isso a escolha por 
trabalhar com um artista que teve este espaço como o principal meio de formação. É o primeiro 
centro cultural dedicado ao hip hop no Brasil e a sua história é tão importante que se entrelaça 
com a própria história do hip hop no país. É considerada um verdadeiro celeiro de artista do 
gênero. Por ali passaram figuras como King Nino Brown, Marcelinho Back Spin, Nelson 
Triunfo, Thaíde e D.J Hum, D.J Dan Dan, dentre tantos outros expoentes do rap e do breack 
nacional.  
Preto El não é uma escolha gratuita. O critério adotado foi o de trazer experiências de 
um artista atuante nos dias de hoje, mas que foi aluno, participando ativamente das atividades 
da Casa. Pois a proposta aqui é compreender como os aspectos formativos do hip hop se 
traduzem na subjetividade do músico. Ou seja, parte dos aspectos generalizantes próprios do 
hip hop - compreendido como movimento cultural, não homogêneo, mas transpassado por uma 
tessitura que lhe dá coerência e organicidade -, e desemboca nas apropriações subjetivas do 
rapper destes aspectos gerais, para dar um salto ainda maior – ou um mergulho ainda mais 
profundo -, que é compreender as imagens profundas, os símbolos primordiais e os elementos 
míticos implícitos na sua música.  
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A ideia inicial deste trabalho era analisar as músicas de mais dois artistas ligados ao 
centro cultural, mas fui surpreendido com a quantidade e complexidade do material, 
incompatível com a disponibilidade de tempo de um curso de mestrado. Devia então me 
adequar e adotar alguns critérios de seleção. Preto El, além de ter vivido intensamente a Casa 
do Hip Hop de Diadema como aluno e também como voluntário na organização de oficinas, 
saraus, festas etc., continua atuando como um importante difusor da cultura hip hop em 
Diadema. É compositor, M.C, produtor cultural e também D.J, portanto é alguém que vivencia 
a cultura hip hop a partir de diferentes espaços: a rua, os palcos, os canais de internet e o estúdio, 
onde interage com vários outros rapper que procuram o seu trabalho como produtor musical. 
Contudo, realizei também uma entrevista com outros dois artistas desta mesma geração da Casa 
da Hip Hop, G-Box e Renato Verso de Souza, músicos atuantes e muito influentes na “cena” 
do rap de Diadema. Parte destas entrevistas foi utilizada no capítulo final deste trabalho, por se 
tratar de artistas que são também arte-educadores, ou seja, puderam contribuir para a reflexão 
sobre a relação entre o rap e educação. 
Estes artistas fazem parte de um universo simbólico que é essencialmente formativo, 
sendo a Casa do Hip Hop um espaço nevrálgico nas suas formações como rappers. Trata-se de 
uma formação que sugere um “outro” olhar sobre a educação, para pensá-la de forma não 
fragmentada, mas completa, que aceite o homem na sua integridade e que coloque a imaginação 
no cerne do processo educativo. Uma educação que recupere a dimensão imaginária, simbólica, 
que pode contribuir, conforme Duborgel (1992, p.294), para reequilibrar, harmonizar na 
economia do ser humano o ser imaginante, o ser físico e o sujeito do “pensamento direto”, 
mediado pela ciência, positivo, objetivo, racional, deixando de ter caráter meramente 
reprodutório e permitindo a criatividade e a inventividade.  
Esta reflexão parte da proposta de Gilbert Durand (1984) de uma “reeducação do 
Imaginário”, que pode ser feita a partir de um reencantamento da vida e da cultura através das 
expressões da imaginação criadora como a música, a dança, o teatro, as artes visuais, o cinema, 
a literatura (Teixeira, 2013, p.13). Segundo Durand (1996), é possível recuperar a profundidade 
simbólica das imagens, seu caráter afetivo, emocional, e reconduzi-las ao contexto da cultura. 
E esta reeducação só é possível através da própria imaginação, ou seja, “é possível reeducar a 
imaginação tendo a imaginação como chave de toda pedagogia” (TEIXEIRA, 2011, p.82).  
Este “reencantamento da educação” parte do pressuposto de que o imaginário se 
encontra sobrepujado pela unidimensalidade da razão técnica do mundo ocidental, pela lógica 
dualista e dicotômica, causalista e determinista, pela tecnocracia positivista, pilares da educação 
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moderna. Trata-se de um paradigma, o qual Morin (1984) chama de “paradigma da razão 
clássica”. Nele coube à imaginação o papel de “louca da casa”, responsável pelos equívocos e 
inverdades científicas; tornou-se sinônimo de desrazão, sendo exorcizada do exercício 
científico, da política e até mesmo da religião e das artes.  
Não se trata aqui de propor algum método de ensino nem uma fórmula didática, mas de 
refletir sobre uma reparadigmatização acerca dos processos educativos. O que não significa 
negar a função lógica-racional do pensamento humano, mas de reconduzir a razão aos seus 
limites, abrindo espaço para uma formação sensível, que se dá, acima de tudo, por meio do 
mergulho no imaginário. Portanto, a proposta dos trabalhos educativos com o imaginário não 
se faz no sentido de interpor práticas mais racionais por outras mais lúdicas, tampouco vê a 
imaginação e os espaços de criatividade apenas como válvula de escape das pressões da 
consciência, mas considera a relação entre estas duas facetas do nosso pensamento6 como uma 
alternância enriquecedora para o processo de conhecimento acerca de si e do mundo. Esta 
alternância é capaz de frear as nossas impetuosidades afirmativas, abrindo-se para um clima 
anímico, de abertura para as sensações, de observação, de ponderação, de reposicionamento do 
ego (FREITAS, 2014, p.81).  
Neste sentido, busquei sinalizar no rap de Preto El sintomas de um processo formativo 
não-racional, o que não significa ser irracional. O não-racional é da ordem da paixão, da 
emoção, do afeto, que pode conduzir ao cultivo da interioridade, da psique, da alma. O que 
Paula Carvalho (1991) chama de “educação / cultura da alma”, ou “educação fática”, plural, 
sensível, não sectária, não excludente, que possibilita a multiplicidade das ações criativas. 
 O hip hop está envolvido por uma experiência formativa muito significativa (pois 
simbólica) e que muito se diferencia das práticas pedagógicas convencionais, sobretudo do 
ensino formal. Com base neste entendimento, no primeiro capítulo deste trabalho busquei 
demonstrar os caminhos pelos quais a educação no mundo ocidental se pautou: um trajeto 
orientado por aquilo que pode ser chamado de “Paradigma da Razão Clássica” (MORIN, 1984). 
Em contrapartida, tratei de outro referencial ou “polo paradigmático”, o paradigma da razão 
dialógica, do imaginário, como reequilíbrio à razão do logos, hegemônica nos projetos de 
educação no nosso mundo desde os tempos da escolástica (DURAND, 2008).  
                                                          
6 Conforme Jung (1971, p. 497), uma das funções do pensamento humano é dividir-se entre o lado lógico, racional, 
cognitivo, e o lado sensível, contemplativo.  
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 O “paradigma da razão clássica”7 teria perpassado o iconoclasmo do universo cristão, 
que passou a reduzir a tríade corpo-alma-espírito ao dualismo mente-matéria (ATHIÉ, 2008, 
p.58), dualismo pelo qual se debruçou a filosofia iluminista com sua obsessiva racionalidade e 
também a tecnocracia positivista. Segundo Durand (1988, p.15), uma das tarefas primordiais 
deste paradigma foi exorcizar as imagens, os mitos, as lendas, a iconoclastia do processo de 
construção e difusão do conhecimento, portanto da própria educação. As imagens foram sendo 
reduzidas cada vez mais a simples ilustrações, fantasias ou fábulas morais aprendidas nas 
escolas, gerando sérias “sequelas pedagógicas”, tendo em vista que as imagens, assim como os 
sonhos, os ritos religiosos e os devaneios, são chaves de entrada para uma consciência mais 
contemplativa, mais ampla, aberta, plural. Ou seja, abrem caminho para a sensibilidade, 
desencadeando um processo de alteridade com o lado racional do pensamento humano (JUNG, 
2011). 
Este mesmo capítulo trouxe um histórico do hip hop no sentido de demonstrar 
principalmente os seus aspectos ideológicos. Este histórico, além de informativo, é sobretudo 
um tateamento sobre questões que são “portas de entrada” para a análise mitocrítica do artista, 
pois são indagações, anseios, indignações comuns ao universo mítico do hip hop. 
 No segundo capítulo, o trabalho consiste na análise mitocrítica das letras de Preto El. 
Esta análise demostrou um imaginário muito complexo do artista, constelado por mitemas 
relativos a quatro mitos identificados: de Prometeu, da Androginia, de Exu e do conflito entre 
Eros e Tânatos. Estes mitos se manifestam nas diferentes posturas adotadas pelo compositor 
diante das circunstâncias da vida.  
Já no terceiro capítulo, o trabalho pauta-se na reflexão sobre os aspectos formativos do 
hip hop e dos raps compostos por este artista. Busquei elucidar a dinâmica da troca simbólica 
realizada no universo mítico do hip hop; as questões relevantes para o próprio exercício 
educativo, tais como: a “criatividade imaginária” impulsionada sobretudo por meio da 
apropriação dos recursos linguísticos; as construções de subjetividades; as questões relativas às 
cosmovisões intricadas nos processos formativos – no caso da educação formal a cosmovisão 
ocidental -, propondo uma reparadigmatização a partir de cosmovisões mais plurais, alteritárias, 
                                                          
7 Conforme destacou José Carlos de Paula Carvalho (1990), este paradigma teria sobrepujado o “paradigma 
perdido” segundo Morin (1984), ou o “paradigma do Imaginário” conforme Durand (1988), que seria o paradigma 
da cultura, da arte, da razão aberta, dialógica, holista, preocupadas com os aspectos simbólicos, com a imaginação, 
com a interioridade, ou o nossa anima, conforme Jung. 
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inclusivas, como a cosmovisão africana e ameríndia, conforme sugere Ferreira-Santos (2011), 
cujos elementos formativos perpassam a estética e a prática formativa do hip hop.  
Por fim, em relação às fontes e à metodologia da pesquisa, constitui-se num trabalho 
documental, as fontes são as letras das músicas, além dos trabalhos acadêmicos realizados sobre 
o hip hop, o rap e sua relação com a educação. Além das letras, foram realizadas também 
entrevistas com Preto El, G-Box e Renato Verso de Souza, no sentido de esclarecer alguns 
pontos sobre a história de vida, a inserção no hip hop, a convivência dentro da Casa do Hip Hop 
de Diadema e sobre os processos formativos vivenciados. A entrevista com Preto El também 
tentou elucidar os questionamentos surgidos durante a análise destas letras. Assim, o trabalho 
parte das composições, e não das entrevistas, entretanto a mitocrítica necessita dos aspectos 
particulares de uma personalidade artística para desvendar os seus mitos pessoais. As 
entrevistas foram do tipo semiestruturado, com algumas pautas centrais: sobre a história de 
vida, formação pessoal, relação com o ambiente onde vive, formação dentro do hip hop, 
detalhes da experiência vivida na Casa do Hip Hop de Diadema e atuação no movimento hip 
hop nos dias atuais. 
Em relação à Casa do Hip Hop, as informações sobre seu cotidiano, sua história, os 
eventos, as oficinas, a movimentação como um todo foram obtidas através de uma pesquisa 
documental no seu acervo. Foram observados discos, Cds, fitas K7, livros, documentário, 
reportagens em jornais e revistas sobre o centro cultural Canhema, no sentido de compreender 
melhor a história deste espaço, a relação que ele tem com a comunidade e o envolvimento com 
os artistas. Também foram realizadas entrevistas não-estruturadas com o gestor atual do espaço, 
Geraldo Edio, e com o organizador das atividades e dos eventos de hip hop, Renato da Silva. 
Realizei as entrevistas principalmente para esclarecer as dúvidas que surgiram durante a 
observação no acervo. Foi a partir destas visitas ao centro, das conversas com Geraldo e Renato, 
da manipulação do acervo, que foi definido quais artistas seriam trabalhados na pesquisa. 
É importante destacar que não tomo a Casa do Hip Hop como objeto de estudo, pelo 
menos de forma direta. O material de análise são as músicas de Preto El, artista cuja formação 
como rapper se deve muito à vivência neste espaço cultural. Portanto, a pesquisa é do tipo 
retrospectivo, pois toma como referência o período no qual este músico vivenciou intensamente 
o espaço, aprendendo, ensinando, ensaiando, gravando, realizando oficinas, saraus, debates etc., 
um recorte de tempo que pode ser definido entre 2002 a 2008, época em que a posse Zulu 
Nation Brasil esteve à frente do espaço. Este período é considerado os tempos de ouro da Casa 
do Hip Hop de Diadema, quando a Casa ficou nacionalmente conhecida e foi tema de 
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reportagem da TV Globo em rede nacional, recebeu caravanas de diversos lugares do país, foi 
tomada como modelos para diversos centros culturais que inseriram o hip hop em seus 
currículos, além de ter projetado muitos artistas de rap para o cenário nacional. A efervescência 
deste período foi algo que marcou muito a história deste lugar, fez do Canhema a grande 
referência que é dentro do hip hop. 
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CAPÍTULO 1 
DO HIP HOP À TEORIA GERAL DO IMAGINÁRIO 
 
 
1.1   Um Histórico do Movimento Cultural (e Político) Hip Hop 
 
É importante destacarmos, de antemão, que o rap é um gênero musical já bastante 
explorado por pesquisadores em Educação8, por conta do seu conteúdo crítico, pelo 
engajamento de muitos compositores em questões sociais: desigualdade social e racial; 
violência urbana; carência de serviços, arte e cultura nas periferias etc. Vale esclarecer também 
que o rap é uma expressão artística bastante diversa, com várias vertentes, é um ritmo hoje 
inserido na dinâmica comercial da indústria fonográfica, portanto versa sobre as mais diversas 
temáticas. No entanto, gostaria de destacar primeiramente esta conotação política do rap, este 
viés que encontra seu sentido nos interesses coletivos muito mais do que nos individuais, e que 
entende a arte como arma contra as injustiças.  
O rap a que aqui direciono o olhar não se desvincula, de maneira alguma, do hip hop, 
um movimento cultural/social, engajado, de origem periférica, do qual o elemento musical é só 
uma das partes. O hip hop é um conjunto de expressões artísticas que envolve as artes plásticas 
(grafite), a dança (breack), a música que é o rap (ritmo e poesia), sendo esta última realizada 
por dois elementos: o M.C (Mestre de Cerimônias) e D.J (Disc Jockey). Além desta composição 
artística, há um quinto elemento no hip hop, o “conhecimento”, aquilo que dá sentido a todas 
as outras manifestações estéticas. Este elemento consiste na conscientização em relação a estas 
questões sociais citadas, na valorização da identidade negra, na reelaboração de formas de 
resistência aos padrões culturais hegemônicos (leia-se eurocêntricos), enfim, na consciência do 
potencial de transformação social do movimento.  
Neste sentido, o hip hop é também um movimento cultural arte-educador. Este quinto 
elemento “conhecimento” deve ser compreendido como um conceito amplo e irrestrito, sua 
                                                          
8 Dentre os trabalhos realizados nesta área, gostaríamos de destacar a organização de Elaine Nunes de Andrade 
(1999), intitulada “Rap e Educação, Rap é Educação”. O próprio título elenca esta conotação pedagógica do gênero 
musical. Andrade reúne em seu trabalho pesquisadores importantes sobre o hip hop, como João Carlos Gomes da 
Silva, Maria Eduarda Araújo Guimarães e Spensy Pimentel. 
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conotação conscientizadora pode ser lida como “libertadora” no sentido freiriano do termo 
(FREIRE, 1967). Ele versa sobre as mais variadas temáticas; nas oficinas oferecidas por G-
Box, por exemplo: além das questões das injustiças sociais, aborda assuntos como DSTs, 
drogas, gravidez na adolescência; trabalha a questão do desenvolvimento pessoal, motivacional, 
profissionalização - não necessariamente na área do hip hop; aborda a questão da competência, 
da autonomia, da determinação etc. 
Este conjunto de conhecimento, habilidades, competências etc., segundo Preto El9, não 
passa pela consciência de muitos moradores das periferias das grandes cidades, que são vítimas 
de um processo de dominação ideológica. Pode-se dizer que o hip hop se apresenta como um 
movimento contraculturalista, propondo uma postura política e comportamental contrária aos 
padrões culturais dominantes. Vale destacar que não busco aqui atribuir forçosamente um 
caráter progressista a estas expressões artísticas, politizá-las afim de defender ou reforçar uma 
posição política e realizar uma pesquisa de natureza política. Mas trata-se de esclarecer a 
própria identidade do movimento hip hop, um movimento artístico que nasce em decorrência 
dos problemas sociais que os jovens da Nova Iorque dos anos 70 e 80 vivenciavam, sobretudo 
a violência, a exclusão, a falta de acesso à cultura. As primeiras posses10 de hip hop – sobretudo 
a Universal Zulu Nation - propiciaram uma mudança de sentidos na vida desses jovens: eles 
traduziram a violência praticada pelas gangues da época em competições artísticas. Além de 
organizarem as festas nas ruas, as posses reuniam jovens negros e latinos para discutir questões 
sociais, como a própria violência e os direitos da população negra (SILVA, J.C., 1998). 
A ideia de Afrikaa Bambaataa, criador da Universal Zulu Nation e considerado um dos 
percursores do movimento, era promover um apaziguamento entre as gangues por meio de 
práticas artísticas as quais muitos dos jovens ali já realizavam. Nesse período, Nova Iorque era 
uma cidade marcada pela falência industrial, pelo desemprego, pelo tráfico de drogas e pela 
violência urbana protagonizada pelos negros e imigrantes das periferias. Entre algumas gangues 
nova-iorquinas era comum a prática da dança e da pichação, e existiam alguns pontos de 
encontro onde os jovens podiam se expressar artisticamente. O baixo custo de vida e a 
convivência entre várias culturas diferentes acabavam atraindo artistas para esses locais, muitos 
dos quais aproveitavam esses espaços para demonstrar também suas insatisfações, defender o 
                                                          
9 Em entrevista concedida em 20/05/2016. 
10 As posses são os espaços onde artistas e simpatizantes da arte do hip hop discutem e projetam melhorias sociais 
para a comunidade, realizam saraus, festas, exposições etc. (FELIX, 2005, p.80). 
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engajamento político e a luta por direitos relegados às populações mais pobres (GONÇALVES, 
2006, p.18).  
As competições geralmente eram organizadas nas ruas e acabaram se proliferando no 
Bairro do Bronx no decorrer da década de 70, constituindo-se numa espécie de sistema de 
integração destes jovens, reelaborando a identidade de forma positiva em meio ao ambiente de 
segregação (SILVA, op. cit.). Bambaataa defendia que a população negra das periferias de todo 
o mundo deveria se unir ao invés de brigar entre si, um discurso de irmandade11 que certamente 
contribuiu para a rápida difusão do hip hop pelo mundo.  
No Brasil, estas ideias influenciaram muitos artistas de Diadema. Nino Brown, Nelson 
Triunfo e Marcelinho Back Spin, principais nomes envolvidos na criação da Casa do Hip Hop, 
fundaram na cidade a Universal Zulu Nation Brasil. Em 1994, Nino Brown enviou uma carta à 
Bambaataa afim de obter mais informações sobre o hip hop norte-americano e aproveitou para 
descrever o sucesso do movimento cultural no Brasil. Em resposta, Bambaataa enviou um 
questionário com 30 perguntas a respeito do seu caráter pessoal. A partir de então, o brasileiro 
passou a ser considerado um dos “Zulus”, adotando o codinome “Zulu King Nino Brown”. Em 
2002 ele viria a fundar a Zulu Nation Brasil. A posse recebeu, inclusive, a inusitada visita de 
Bambaataa. 
É importante lembrar que a origem do hip hop se deu em uma época de grandes 
contestações dos padrões morais, culturais e religiosos protagonizadas pelos movimentos 
contraculturalistas, que foram marcados pela influência dos Beatnicks, do Movimento Hippie, 
do Rock, da rebeldia representada sobretudo pela figura dos astros do cinema como James 
Dean, pelos movimentos estudantis como o maio de 68, na França, que se refletiram em várias 
partes do mundo. Enfim, as origens do hip hop estão relacionadas com um movimento de 
ascensão da juventude e com um estado de rebeldia, de oposição aos status quo (HOBSBOWN, 
1995). O movimento hip hop ganhou consistência na década de 80, num contexto de grandes 
alterações no cenário político mundial em que estava se configurando e expandindo o ideário 
da globalização, fundado na ideologia liberal (CHARLOT, 2013), atualmente rebatizada de 
“neoliberal”. Eram os anos finais da bipolarização entre capitalismo e socialismo que havia 
                                                          
11Observemos que interessante e significativo, se remontarmos à etimologia da palavra irmandade e seus vínculos 
com a ideia de humanidade e com a gíria “mano”: irmandade, irmão, (h)um “mano”, humano, todos os seres 
humanos como irmãos em Humanidade-Irmandade, incluindo aí o ideal de harmonia, consonância, enfim paz entre 
irmãos, em contraposição ao ideal de Individualidade-Individualismo vigente no contexto da globalização. 
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guiado as principais decisões políticas mundiais e acreditava-se estar no caminho de superar as 
dificuldades socioeconômicas através de uma terceira via política, a socialdemocracia.  
Na década de 80, a crise mundial das utopias revolucionárias era evidente. No Brasil, as 
palavras como povo, libertação, revolução, socialismo, comunismo e identidade nacional, que 
alimentavam o pensamento de esquerda das décadas anteriores, aos poucos iam perdendo 
notoriedade no vocabulário político, sendo sobrepujadas pela ideologia neoliberal (RIDENTE, 
2000). Traduzida para o campo das relações pessoais, a política neoliberal pode ser entendida 
como uma sobreposição dos interesses individuais ao espírito de grupo, de comunidade. 
Segundo Hobsbawm (op. cit., p.312), essa supervalorização do individualismo teria começado 
a dar o tom da sociedade global a partir da década de 50 com a chamada Revolução Cultural, 
que se deu num primeiro momento nos países centrais, mas aos poucos se espalhou para as 
demais regiões do mundo. A Revolução Cultural dos anos 50 teria como marca o nascimento 
da juventude, entendida como grupo com consciência própria. O comportamento desta 
juventude, eternizado pela figura de James Dean, pelo Blues Jeans, pelo Rock and Roll, dentre 
outros símbolos, colocou em evidencia, de acordo com o historiador, o desprezo pelos antigos 
valores da família, moral e religião, e contribuiu para romper definitivamente os fios que 
ligavam as pessoas em sociedade.  
Outros autores, como Maffesoli (1987), Dumont (1985), Sennet (1999) e Stuart Hall 
(2005), já haviam destacado a ascensão do individualismo na sociedade ocidental desde o 
período da Renascença. Para Sennet, a individualidade significou a busca pela singularidade, 
pela distinção, no sentido de se atingir a liberdade em relação às instituições políticas, 
econômicas e religiosas. Contudo, no século XIX, a classe burguesa teria se utilizado deste 
individualismo para uma elevação social, descartando a possibilidade de ascensão através da 
organização de classe. Já para Stuart Hall, o individualismo cresceu conforme o próprio ritmo 
da Modernidade, mas é na era do Iluminismo que ele ganhou destaque por ter sido responsável 
por transformar o indivíduo em um ser unificado, centrado na sua racionalidade, fazendo com 
que seu núcleo interior não se alterasse no decorrer da sua existência, oferecendo estabilidade 
a sua identidade.  
Para Hobsbawm (op. cit., p.313-4), até a década de 50 do século XX teria havido uma 
simbiose entre esta individualidade, valorizada pela classe burguesa desde o século XVIII, e o 
espírito de comunidade. Porém, daí em diante a individualidade - e o individualismo - iriam 
tomar proporções nunca vistas. Contudo, em meio às crises econômicas este espírito de 
comunidade teria conseguido sobreviver, podendo ser notado principalmente nos setores 
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marginalizados da sociedade: negros, imigrantes ilegais, favelados, entre outros. Surgiria a 
partir destes grupos uma política de identidades, em geral étnica, nacional ou religiosa, além de 
movimentos nostálgicos que buscavam recuperar uma hipotética era passada de ordem e 
segurança, pedindo o retorno da comunidade. 
No Brasil, os discursos “comunitários” na década de 80 ainda podiam ser ouvidos no 
interior de grupos minoritário, sobretudo de jovens, como o Anarcopunk e o próprio hip hop, 
mas agora em conformidade com interesses específicos, e não mais sob a égide de discursos 
políticos generalizantes das esquerdas das décadas anteriores. O hip hop ganha expressão nos 
anos finais da década de 80, “a década perdida”.  
No plano socioeconômico o país colhia os frutos do fracasso do projeto nacional-
desenvolvimentista alimentado pelos governos populistas e militares, com taxas altíssimas de 
inflação, desemprego e concentração de renda, além do aumento do número de favelas, do 
subemprego e da informalidade. As ideias e práticas artísticas do movimento norte americano 
foram rapidamente propagadas entre os jovens negros das periferias das grandes cidades.  
Uma das portas de entrada foi São Paulo. Desde o início da década de 80 muitos jovens 
paulistanos já se reuniam para dançar nos chamados bailes blacks, festas onde tocavam os hits 
da música negra norte americana, além das músicas de artistas brasileiros que carregavam a 
negritude dentro de suas composições, como o caso de Jorge Ben, Tim Maia, Branca de Neve, 
Banda Black Rio, Toni Tornado, entre outros. Esses eventos eram promovidos pelas equipes de 
evento São Paulo Chic Show e Zimbabwe em alguns salões de festas, como no do Palmeiras. 
No caso da cidade de Diadema, eles chegaram por meio de São Bernardo do Campo, sobretudo 
nos bairros que dividem as duas cidades, em salões como Okinawa, Xereta Danças, Piporinha 
F.C., Sede do Vila Rosa12.  
Nos bailes, estes jovens se divertiam e construíam um ambiente de integração - de 
pertencimento - e começavam a manifestar um orgulho de ser negro, inspirados nos 
movimentos norte americano de defesa da igualdade racial. O Black Power era o principal 
inspirador. O movimento surgiu na década de 70, nos Estados Unidos, como uma forma de 
revalorizar a cultura negra, estimulando a criação de instituições educacionais e culturais para 
as comunidades afros. Nas artes ele serviu de inspiração para a nascente Soul Music e do próprio 
movimento hip hop. Na política contribuiu para a alterações na legislação racista do país. 
                                                          
12 Informações contidas na entrevista cedida por Nino Brow ao portal ABCD Maior. Ver em: 
http://www.abcdmaior.com.br/materias/cidades/a-historia-viva-do-hip-hop-em-sao-bernardo 
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No Brasil, a apropriação desta nova identidade negra se dava através da musicalidade, 
mas também das leituras, palestras e debates - realizados nas posses - sobre figuras como Martin 
Luther King, Malcom X, Zumbi dos Palmares, sobre as realizações do povo negro, o legado da 
cultura, a resistência escrava, a matriz religiosa, entre outros temas. Estes jovens foram 
construindo, assim, novas positividades e instaurando formas de sociabilidade que apontavam 
na direção do rompimento com os padrões éticos/estéticos de grupos sociais então 
hegemônicos. 
O Centro Cultural Canhema, mais conhecido como a Casa do Hip Hop de Diadema, é 
um espaço cultural de referência dentro do movimento. É a primeira Casa do Hip Hop do Brasil 
e sua história se entrelaça com a própria história do hip hop em Diadema. Batizada em 1999, o 
espaço é fruto de reivindicações dos jovens das diversas regiões da cidade que, desde 1993, se 
articulavam para obter um ambiente onde pudessem ensaiar sua arte, realizar oficinas, 
workshops e apresentar-se.  
O Movimento hip hop ganhou repercussão na cidade com os pioneiros B.Boys, 
Marcelinho Back Spin e Nelson Triunfo. Marcelinho fazia parte da Back Spin Crew, aquela 
que viria ser a mais importante equipe de dança de rua do país, que frequentava a praça da 
estação São Bento, local considerado o berço do hip hop no Brasil. Outro B.boy da Back Spin 
era Thaíde, que posteriormente despontaria como rapper juntamente com o D.J Hum. E Nelson 
era “das antigas”: já dançava nos bailes blacks do salão do Palmeiras, do Asa Branca e no 
Sandália de Prata.  
Já havia em Diadema um incentivo do poder público à cultura juvenil desde 1992 com 
os chamados Centros Juvenis de Cultura (CJCs), criados como saída para a situação de 
violência na cidade. A partir de 1994, o departamento de cultura do município implantou as 
oficinas de arte: música, teatro, artes plásticas e dança. Os primeiros CJCs a ceder espaço para 
os jovens do Movimento hip hop foram o Centro Cultural do Campanário e o Centro Cultural 
do Inamar, nos quais se realizavam as oficinas de break com Marcelinho e Nelson, e também 
de discotecagem e grafite. Interessante destacar também a ligação construída entre o 
departamento de cultura da cidade com as entidades do movimento negro - como o Movimento 
Negro Unificado (MNU), o Movimento Negro Raízes de África, o Quilombo Regional do ABC 
-, com Agentes de Pastoral Negros, com a Federação de Umbanda e com Cultos Afro-
Brasileiros de Diadema (IOKOI, 2001) 
À Casa do Hip Hop do Canhema acabaram convergindo jovens já engajados nesta 
cultura, frequentadores dos centros culturais do Inamar e do Campanário, como o caso de Preto 
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El. A criação da Casa foi decorrente de um clamor dessa juventude que vivenciava uma intensa 
movimentação das artes de rua e vários dos encontros de hip hop organizados em lugares 
alternativos, sobretudo no centro da cidade, local mais fácil para se encontrarem. O clamor era 
para que o poder público incentivasse de forma mais sistemática a cultura hip hop, o que foi 
atendido com a fundação da Casa do Hip Hop do Canhema. O Centro Cultural, inaugurado em 
08 de outubro de 1994, já era um espaço importante da comunidade: lá havia oficinas de teatro, 
coral para crianças, argila, língua yorubá e história do movimento negro com Adomair e Ilma.  
Em 1996 começaram os ensaios da peça Se Liga Mano, que trazia para o palco toda a 
trajetória da história de Zumbi, dos bailes blacks até chegar no Hip Hop. Os B.Boys também já 
utilizavam a estrutura do lugar para ensaiar a dança. Mas somente em 31 de julho de 1999 foi 
inaugurada a primeira Casa de Hip Hop do Brasil. O centro passou a se tornar de fato uma casa 
de hip hop, com oficinas de todos elementos da cultura, debates, saraus, shows e festas. A 
criação do espaço foi protagonizada por Marcelinho Back Spin, Nelson Triunfo e também por 
Nino Brow, que ficou responsável pela profusão do “conhecimento”, ou seja, pelos aspectos 
políticos do hip hop. Nino Brow, de São Bernardo do Campo, trazia a experiência política da 
posse Hausa, da qual participou da fundação em 1993, na cidade do ABC. A Casa foi criada 
com um viés agregador, concentrando jovens de diversos lugares, inclusive da zona sul de São 
Paulo.  
Hoje em dia a Casa do Hip Hop é mantida pela prefeitura da cidade e conta com oficinas 
de grafite, D.J, dança de rua iniciante e dança de rua avançado, capoeira, fotografia, entre outras. 
Ela ainda possui um rico acervo com livros, LPs, CDs, fotos, gravações, documentos sobre a 
história deste centro cultural e do hip hop na cidade de Diadema, livros e revistas sobre a história 
do negro no Brasil; e realiza shows de grupos de rap, batalhas de rima e de dança, além de 
exposições de grafites, geralmente aos sábados. 
 
1.2 Referencial Teórico: da Crítica ao Paradigma Clássico aos Processos de 
Reparadigmatização  
 
Pela arquetipologia, pela mitologia, pela estilística, pela retórica e pelas 
belas-artes sistematicamente ensinadas, poderiam ser restaurados os estudos 
literários e reequilibrada a consciência do homem de amanhã. Um 
humanismo planetário não se pode fundar sobre a exclusiva conquista da 
ciência, mas sobre o consentimento e a comunhão arquetipal das almas. 
(DURAND, 1997, p.431). 
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Este trabalho alinha-se à perspectiva hermenêutica-antropológica, simbólica, e 
fundamenta-se na “Teoria Geral do Imaginário” de Gilbert Durand. Para chegar aos objetivos 
mais específicos desta pesquisa com o rap, isto é, para uma reflexão sobre os aspectos 
formativos - a partir da concepção sobre “formação” que trago aqui -, é preciso, primeiramente, 
situar epistemologicamente a teoria durandiana e, ao fazer isto, não podemos ignorar a 
problemática existente em torno da noção de paradigma. Este conceito é elementar para o 
desenvolvimento deste trabalho, porque sua proposta é, fundamentalmente, repensar questões 
que são paradigmáticas em Educação, como as praxiologias que regem os ensinos formais, seus 
métodos, sua organização etc. 
O conceito de paradigma é bastante difuso, impreciso e gera muitas vezes confusão, 
abusos, generalizações ou reduções. Prado Coelho (1982, p.21), destacando a inconsistência do 
conceito, define-o como algo que pode significar “modelo [...] “problemática”, “horizonte 
metodológico”, “epistema” e, sem dúvida, significa algumas dessas coisas, nem todas, mas 
algumas, mesmo de um modo às vezes oblíquo ou difuso”.  
Thomas Kuhn (1982) foi o primeiro a trazer noção de paradigma para o centro das 
discussões, utilizando uma variedade de sentidos em torno de sua definição. Na primeira edição 
de “As estruturas das Revoluções Científicas”, o teórico manteve o conceito rente ao campo 
científico, como um conjunto de normas, problemas padrão e soluções universalmente 
conhecidos e compartilhados por uma comunidade científica. Na segunda edição, Kuhn 
destacou o sentido “sociológico” do conceito, tomando-o como um conjunto de crenças, valores 
reconhecidos e de técnicas comuns aos membros de determinado grupo. Paradigma adquire, 
assim, um aspecto metafísico, com uma determinação mais ampla, mais extensa e mais difusa 
que a teoria. Vale acrescentar que Kuhn sustenta ainda o argumento que as grandes 
transformações na história das ciências foram produzidas por revoluções paradigmática, que 
são rupturas provocadas pelas fissuras entre o paradigma dominante e as teorias contrapostas, 
reparadigmáticas.  
É importante lembrar também da noção de episteme, preferida por Michel Foucault 
(2013), traduzida por ele como aquilo que define as condições de possibilidades de saber. A 
episteme foucaultiana é mais radical e mais ampla que o paradigma de Kuhn, pois abarca o 
campo cognitivo da cultura e encontra-se no fundamento do saber. Mas Foucault dá ao conceito 
de episteme a ideia de uma estrutura intransponível, engendrada na “microfísica” das relações 
humanas, na qual os indivíduos se veem fadados a agirem conforme ao que é prescrito.  
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 Para Edgar Morin (2005b, p.260-261), um paradigma controla não só as teorias e 
raciocínios, mas também o campo cognitivo, intelectual e cultural em que nascem teorias e 
raciocínios. Controla, além disso, a epistemologia, que por sua vez controla a teoria e a prática 
dela decorrente. Para o teórico (op. cit., p.281), o paradigma determina, através das suas teorias 
e ideologias, uma visão de mundo ou mentalidade: uma visão da ciência, da filosofia, da 
política, da razão, da moral etc., que é de caráter noológico, pois é um princípio organizador da 
sociedade.  
 De acordo com a noção de paradigma de Morin, pode-se afirmar que existe um “grande 
paradigma do ocidente”, inscrito na organização cognitiva dos “espíritos/cérebros humanos”, 
na organização noológica, nos processos linguísticos e lógicos, na cultura, nas atividades e nas 
condutas. Ele se constitui de uma razão fechada. Seus princípios são o da simplificação, 
generalização e disjunção, pois tende a reduzir o complexo ao simples (separando a realidade 
em fragmentos), a desconsiderar ou descartar o risco, a álea, a negar a diferença, de modo a 
“rejeitar o acaso, a desordem, o singular; separar o sujeito do objeto e este do seu ambiente; 
eliminar também a incerteza, a ambiguidade, o contraditório, portanto a complexidade do real” 
(TEIXEIRA & PORTO, 1995, p.24). 
 Este paradigma permite uma dissociação que não só separa o sujeito e o objeto na 
atividade científica, mas “atravessa o universo de um lado ao outro”, ou seja, da alma ao corpo, 
do espírito à matéria, da qualidade à quantidade, da finalidade à causalidade, do sentimento à 
razão, da liberdade ao determinismo, da existência à essência. Trata-se de procedimentos 
científicos, mas que orientam as demais relações de poder na sociedade. Conforme coloca 
Morin (op. cit.), a fórmula não é só de Descartes no seu intuito de dominar a dificuldade 
intelectual, mas é também a de Maquiavel para dominar a cidade, a de Taylor para reger a 
produtividade da fábrica. Por conseguinte, a “fórmula” da disjunção insere-se também na 
própria subjetividade dos sujeitos, nos psiquismos: 
 
O grande paradigma está presente não apenas na sociedade 
(disjunção entre a organização tecno-buro-econocrata e a vida 
cotidiana, na cultura (disjunção entre cultura das humanidades e 
cultura científica), mas também nos psiquismos e nas vidas, 
suscitando as passagens por saltos quase quânticos do mundo dos 
sentimentos, das paixões, da poesia, da literatura, da música, para 
o mundo da razão, do cálculo, da técnica [...] (op. cit., p.270) 
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Os primados deste paradigma são o da disjunção, da matematização, da divisão em 
pequenas unidades manipuláveis. Ele evita a complexidade do mundo, os componentes 
científicos que retroalimentam uma visão de ordem, unidade e simplicidade constituem uma 
realidade escondida atrás das aparências de confusão, pluralidades e complexidades (op. cit., 
p.277). De modo que, neste paradigma, o imaginário, o utópico, o poético, o simbólico são, de 
maneira geral, negados, pois transgridem todas essas ordens. 
Durand (2008), por sua vez, busca uma paradigmatização pela via do imaginário. No 
paradigma clássico, a razão técnica tratou de eliminar a faculdade da imaginação e, por 
conseguinte, outras expressões do imaginário como os mitos, as lendas, os sonhos e todo o 
simbolismo profundo. Coube à faculdade da imaginação humana o papel de “louca da casa” e 
de responsável pelos equívocos e falsidades científicas. Preocupado com a questão do 
imaginário no cenário infértil da ciência ocidental, o teórico descreve o processo de sua 
exclusão deste horizonte paradigmático, analisando algumas conjecturas histórico-político-
sociais das quais a imaginação, os mitos, o simbolismo profundo (como o da alquimia e 
astrologia) são eliminadas das ciências, das artes, da religião.  
Três momentos históricos são cruciais na análise de Durand (op. cit.). O primeiro teria 
sido no século XII, em que a lógica do iconoclasmo cristão reduziu a tríade corpo-alma-espírito 
ao dualismo mente/espírito. Esta separação teria sido o fundamento das classificações, 
segmentações, sectarizações, enfim, da lógica organizacional da tradição científica ocidental.  
O segundo momento teria sido os séculos XVI e XVII, marcados pela física newtoniana 
e pelo método cartesiano, momento que na visão de Morin (2005b) foi crucial para a construção 
do grande paradigma. A revolução cientifica desconfigurou a concepção de natureza e lugar do 
homem (microcosmo) no macrocosmo ao adotar o modelo heliocêntrico de sistema solar. O 
cartesianismo realocou os papéis do homem e da natureza, propondo as separações sujeito 
versus objeto, filosofia e pesquisa reflexiva versus ciências e pesquisa objetiva, abandonando 
por completo a concepção aristotélica de cosmos. Surgia neste contexto a preocupação de 
estabelecer os parâmetros de uma ciência real, de justificá-la como verdadeiro modelo 
explicativo do real, de formular suas leis. Neste sentido, ao revelar sua natureza racional, seria 
necessário que o homem purificasse suas crenças e preconceitos obscurantistas, adotando a 
razão como ponto de partida seguro.  
 É neste sentido que o Iluminismo (e sua vertente positivista) se estabeleceu como o 
terceiro marco histórico segundo Durand. A metáfora das luzes não permitia algo que não fosse 
transparente à razão, por isso a ilustração procurou livrar-se minuciosamente dos “impasses” 
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que a imaginação poderia gerar no processo do conhecimento, tratando de hierarquizar-se 
diante do pensamento selvagem e esterilizar os ritos, os mitos e as crenças comunitárias. Assim, 
o Iluminismo negava o caráter racional às formas de conhecimento que não se pautassem pelos 
seus princípios epistemológicos.  
 Tanto Edgar Morin como Gilbert Durand se encontram na esteira das teorias 
paradigmáticas. São teorias que buscam a recondução da razão aos seus limites, elas se 
desenrolam desde a “Crítica da Razão Pura” de Kant, que reconhece os limites da razão na 
compreensão das grandes questões metafísica, como a morte e Deus. Elas perpassam o 
Romantismo Alemão, o Existencialismo de Schopenhauer, os frankfurdianos e as Filosofias do 
pós-guerra, que colocaram em xeque a máxima teleológica do progresso humano13. 
No decorrer do século XIX, época em que a razão clássica canonizou-se pela dogmática 
positivista, a arte (representada naquele momento pelo romantismo, surrealismo e simbolismo) 
se firmava como único campo da vida humana ocidental permeado pela imaginação, pela 
mitologia, pela poética (DURAND, 1998). O que fez por aproximar a filosofia crítica da arte. 
No século XX a ciência começava a vivenciar os insights da heurística imagética em Freud, 
cuja análise do inconsciente identificava na arte e nos sonhos um suporte para a compreensão, 
e mesmo a enrijecida física passava a compreender, com Einstein, os elementos da imaginação 
no processo de entendimento dos fenômenos, enquanto a fenomenologia poética de Bachelard 
(1978) demonstrava que os aspectos imaginativos devem compreender o próprio espirito 
cientifico. 
Para Souza Santos (1988, p.54), Einstein constituiu o primeiro rombo da ciência 
moderna, demonstrando a relatividade da simultaneidade, isto é, que a simultaneidade de 
acontecimentos distantes não pode ser verificada, apenas definida, sendo, portanto, arbitrária. 
A teoria de Einstein revolucionou nossa concepção de espaço e de tempo: não havendo 
simultaneidade universal, o tempo e o espaço absoluto de Newton deixam de existir.  
A mecânica quântica relativizou as leis de Newton no domínio da microfísica, 
principalmente com Heisenberg e Bohr. Para os físicos, é impossível observar ou medir um 
                                                          
13 Os conceitos de “progresso” e de “teleologia” formam um binômio na perspectiva deste paradigma clássico. 
Teleologia é um conceito elaborado na Grécia antiga que significa o estudo filosófico dos fins, dos propósitos, das 
finalidades do universo. A associação entre estes dois conceitos refere-se a uma visão moral de mundo que aspira 
ao aprimoramento da condição humana rumo à perfeição do espírito. As filosofias do pós-guerra colocaram em 
xeque esta máxima teleológica, o contraste entre ciência/tecnologia e miséria da condição existencial humana 
(evidenciada pelas atrocidades sem precedentes das guerras mundiais) acabou por gerar uma mentalidade menos 
arrogante no que tange à racionalidade científica. Percebeu-se que a ideia de progresso, destituída de valores éticos, 
não contribuía para o desenvolvimento humano, mas, pelo contrário, poderia prestar serviço à tirania e à barbárie. 
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objeto sem interferir nele, de modo que este objeto deixa de ser o mesmo após a observação. 
Ou seja, para os físicos só conhecemos o real conforme a nossa intervenção nele. O princípio 
da incerteza de Heisenberg (s/d, p.197, apud Souza Santos, 1988, p.55) propôs a interferência 
estrutural do sujeito no objeto observado, o que para ele tem implicação de “vulto”.  
A física quântica pôs em xeque as convicções clássicas da ciência; a partir dela é 
possível aspirarmos apenas resultados aproximados, por isso suas leis são probabilísticas, isto 
é, a totalidade do real não pode se reduzir à soma das partes. Em suma, estas teorias propõem 
uma nova concepção da matéria e da natureza, que sugerem:  
 
Em vez da eternidade, a história; em vez do determinismo, a 
imprevisibilidade; em vez do mecanicismo, a interpenetração, a 
espontaneidade e a auto-organização; em vez da reversibilidade, a 
irreversibilidade e a evolução; em vez da ordem, a desordem; em vez da 
necessidade, a criatividade e o acidente. (SOUZA SANTOS, op. cit., p.56) 
 
Na área da antropologia e da história das religiões, as novas perspectivas conduziram a 
visões menos etnocêntricas e mais atentas à profundidade dos símbolos, dos rituais e dos mitos 
que regulamentam as relações sociais, os ritos, a educação etc.  
Vale destacar neste contexto do século XX a antropologia de Claude Levi-Strauss. Suas 
pesquisas desenvolvidas in loco foram fundamentais para o deslocamento da concepção 
etnocêntrica europeia sobre as culturas nativas no contexto neocolonialista. O antropólogo 
refutou as teorias que compreendem a história como um movimento linear em direção ao 
progresso. Ele percebia no início do século XX a necessidade de as ciências reintegrarem ao 
seu campo de explicação as “matérias perdidas”: o mundo sensorial, o pensamento mitológico 
etc. (LEVI-STRAUSS, 1978).  
Nas primeiras décadas do século XX, estudiosos de diversas áreas do conhecimento se 
reuniram para formar um importante contraponto à epistemologia dominante: o Círculo de 
Eranos14, que se desenvolveu ao longo desse século e do qual vale destacar a participação de 
Carl Jung, Mircea Eliade, Henri Corbin, Paul Ricoer, Joseph Campbell, James Hilmman, Marie 
Luise Von Franz e do próprio Gilbert Durand. Dentre as propostas desses intelectuais estava a 
complementaridade entre arquetipologia e fenomenologia, isto é, o estudo dos universais do 
                                                          
14 Do grego “comida em comum”, Eranos foi o termo escolhido para os encontros anuais destes pensadores que, 
provenientes de diversas áreas (Psicologia, História das Religiões, Teologias etc.), entrelaçavam a pluralidade de 
conhecimentos em torno da temática do simbolismo. O grupo desenvolveu suas atividades de 1933 a1988, 
publicando seus trabalhos a cada 4 anos. Ao todo foram produzidos 57 volumes (PAULA CARVALHO, 1998). 
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comportamento humano – simbólico-arquetipal –, expressos de modo singular nos universos 
psicoculturais. Os campos do saber envolvidos nesta empreitada eram: mitologia, simbologia, 
psicologias profundas, antropologia, etologia, estética, fenomenologia e hermenêutica, 
orientalismo, tradição gnóstico-cristã.  
Estes pensadores, de modo geral, defendiam a importância da mediação simbólica na 
instauração das práticas sociais e da relação entre o símbolo e as dinâmicas organizacionais e 
educativas, entendendo a cultura como instrumento de reconstrução da unidade dispersa (o 
sentido dos símbolos). De modo geral, os intelectuais do Círculo de Eranos propunham uma 
reparadigmatização por meio das expressões da imaginação, um reencantamento do mundo 
(iconodúlico) e a redescoberta das funções da imaginação e do Imaginário. Enfim, propunham 
tomar a educação como sentido fático e como processo de formação de sensibilidades mito-
poiéticas (PAULA CARVALHO, 1998). 
Observa-se, portanto, uma crise do paradigma dominante ou “clássico”. As teorias que 
colocam em xeque a sua capacidade de explicar a realidade evidenciam a saturação de sua 
forma racionalista de organizar em macromodelos e macrossistemas os vários aspectos do real. 
Estas teorias críticas contribuíram para o fortalecimento de um outro polo paradigmático. 
Destas novas propostas, é importante destacar o “paradigma holista” (Koestler), o “paradigma 
do antagonismo contraditorial” (Lupasco, Durand), o “paradigma holonômico” (evidenciado 
por David Bohn no Colóquio de Córdoba) e o “paradigma da complexidade (Morin).  
De um modo geral, estas teorias buscam trabalhar com o paradoxo, as incertezas, a 
imprecisão, o acaso, a desordem, de forma que o sujeito-observador não seja eliminado, mas 
introduzido na descrição e explicação do objeto observado/concebido. São abordagem que 
comportam a conjunção das oposições, a álea, o erro, o utópico, o simbólico, comportam, neste 
sentido, o imaginário humano em suas diferentes formas de manifestação. 
 
1.3   A Teoria Geral do Imaginário e a Revalorização da Imaginação e do Mito 
 
 Nesta mesma orientação epistemológica de reparadigmatização, Durand (1997) visa a 
um “novo espírito antropológico e científico”, fundado na filosofia antropológica e na 
antropologia filosófica e simbólica, revalorizando a dinâmica das imagens e dos símbolos nas 
relações humanas e na busca pelo conhecimento. Contudo, é importante frisar, assim como 
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estas correntes teóricas: o que Durand propõem não é uma negação radical da razão, e sim 
reconduzi-la aos seus limites, num diálogo de alteridade constante com uma “outra razão”, a 
razão sensível: mais aberta, integradora, plural, holista, dialógica. 
 Esta proposta de alteridade estre razão praxiológica e imaginário tem como referência 
os pensamentos de Jung e Bachelard. Para Jung (2008), estas duas formas de pensamentos são 
funções intercambiáveis. Há um consciente, racional e dedutível, que tende ao enrijecimento, 
com o qual podemos relacionar os aspectos mais objetivos da vida cotidiana, como o foco, o 
raciocínio lógico, a perspicácia e firmeza nas tomadas de decisões. O psicanalista classifica este 
polo como sendo o patriarcal (animus). No polo matriarcal está a anima, que representa os 
aspectos mais contemplativos do pensamento, mais indutivos, referentes à alma, por onde 
trafegam os aspectos do inconsciente que alimentam nossos sonhos, nossa sensibilidade, nossa 
imaginação. Na definição de Jung (op. cit., p.234-235), a anima: 
 
[...] é a personificação de todas as tendências psicológicas femininas na psique 
do homem — os humores e sentimentos instáveis, as intuições proféticas, a 
receptividade ao irracional, a capacidade de amar, a sensibilidade à natureza 
e, por fim, mas nem por isso menos importante, o relacionamento com o 
inconsciente. 
 
Em termos junguianos, é possível afirmar que vivemos sob o jugo de uma forma 
patriarcal de nos relacionar, de conceber o mundo, de pensar as ciências, o conhecimento, a 
educação etc. Os desejos, a emoção, a sensorialidade, a ludicidade, as manifestações dos 
sentimentos passaram a ser julgados como atos repreensíveis pela sociedade ocidental, 
entendidos como desafios lançados pela natureza selvagem. Como consequência da negação 
das manifestações do espírito, da alegria, do prazer, do brincar, o homem acabou se prendendo 
nas armadilhas da materialidade física, reduzindo-se à cobiça material, ao hedonismo, ao 
consumismo (WHITMONT, 1991, p.204). Freitas (2014, p.80) alerta que este tipo de 
funcionamento da consciência, que privilegia os aspectos mais contemplativos, é muito forte 
na infância. A criança, ao brincar, dá um fluxo espontâneo à imaginação, que ocorre alheio à 
cronologia do tempo. Mas ele corre o risco de ser aprisionado paulatinamente, perdendo espaço 
para uma consciência mais linear, dirigida e intencional, própria do mundo adulto. O ideal 
(psiquicamente saudável) seria que estas duas formas de pensar pudessem compor uma 
alternância na vida adulta, que não perdêssemos a chave de entrada para a consciência mais 
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contemplativa, recuperando a possibilidade de imaginação, de elaboração simbólica do mundo. 
Esta chave nos é tirada em meio às frustações e aos limites impostos pelos adultos. 
Para Bachelard (1985), existe de um lado a objetificação da ciência que pouco a pouco 
domina a natureza, impondo de forma irrevogável sua supremacia sobre ela; e, do outro, a 
subjetificação da poesia, da arte, do mito, da religião, que acomoda o mundo ao ideal humano. 
O equilíbrio entre ambos constitui um “novo espirito científico”. A partir de sua proposta de 
imaginação criadora, o filósofo entende que a imaginação simbólica, no fundo, é o que 
fundamenta a atitude científica.  
Parafraseando Bachelard, Durand (1997) propõe este “novo espírito antropológico” pela 
via do imaginário, busca conduzir a razão aos seus limites e toma a imaginação como fonte de 
produtividade psíquica. O teórico valoriza a riqueza das expressões do imaginário (mitos, 
sonhos, símbolos, arquétipos) no trabalho do conhecimento do homem na sua integralidade – 
bio-psíquico-cultural. Baseando-se também nas pesquisas de Eliade, Corbin, Dumezil, Lupasco 
e Cassirer, Durand toma o imaginário humano como um campo de estudo, uma “Ciência do 
Imaginário”. 
Segundo ele, o imaginário é o conjunto das imagens ou relações de imagens que 
constituem o capital pensado do homo sapiens (op. cit., p.18). É o “museu de todas as imagens 
passadas, possíveis, produzidas e a produzir” (Durand, 1994, p.01). Ele é necessariamente 
simbólico, o que significa dizer que cumpre sempre um sentido profundo, que é dialético e 
polissêmico. 
Em relação ao espaço/tempo, para usar um exemplo bastante significativo, o imaginário 
foge à compreensão lógica cartesiana, pois é de uma outra dimensão. Ele dispõe daquilo que 
Durand (op. cit., p.22) denomina ilud tempus, que escapa à entropia da dissimetria newtoniana 
(isto é, sem um “depois” que precise de um “antes”) e a um espaço-extensão figurativa, um 
“não-onde” que não é idêntico ao espaço das localizações geométricas. Passado e futuro não 
dependem um do outro e os acontecimentos são capazes de reversão, de releitura, de rituais 
repetitivos, uma reviravolta (enantiodromia). Isto porque o imaginário constitui-se de 
fenômenos não separáveis, nele o estatuto da identidade não reside na velha fórmula in subjecto 
(“em um sujeito”), mas “num tecido relacional de atributos, que constituem o sujeito” (op. cit., 
p.23). Este “tecido relacional” obedece a uma outra lógica identitária na relação sujeito-objeto 
(ou significante-significado). Para além das similitudes, ele aproxima os sentidos opostos, pois 
se edifica em torno do arquétipo, que nunca é unívoco. 
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A noção de arquétipo é fundamental para a teoria durandiana, ele constitui-se no ponto 
de junção entre o imaginário e os processos racionais. Jung define os arquétipos como sendo a 
matriz de construção dos símbolos, das mitologias, o estádio preliminar, a zona matricial da 
ideia. O arquétipo significa “origem primordial”, “engrama”, “imagem original” ou “protótipo” 
(JUNG, 1971, apud Durand, 1997, p.60) Estas imagens primeiras são originadas pela repetição 
de experiências que a envolvem e armazenadas naquilo que o psicanalista denomina 
“inconsciente coletivo”.  
 Há de se destacar também o cuidado para diferenciar claramente o arquétipo do símbolo, 
pois ele é mais universal, não apresentando a mesma ambivalência do símbolo, que é 
polissêmico, forjado na singularidade da cultura. A roda, por exemplo, é o grande arquétipo do 
esquema cíclico, enquanto que a árvore ou a serpente são símbolos do ciclo. Os arquétipos 
ligam-se aos símbolos de infinitas formas. O teórico demonstra por meio da psicanálise literária 
as diferentes formas de o símbolo “orbitar” em torno do arquétipo, o que evidencia a polissemia 
simbólica: 
 
Dia, claridade, azul celeste, raio de luz, visão, grandeza, pureza são 
isomorfismos e são matérias de transformação bem definidas: dia pode dar, 
por exemplo, “luz” ou então “iluminar” e assim, reencontrar a claridade que, 
por sua vez, se modulará em “brilho”, “archote”, “lâmpada”, enquanto o azul 
celeste dará “branco”, “aurora”, “louro”, e que raio de luz reenviará para “sol”, 
“astro”, “estrela”, e que a visão agregará o “olho” e a “grandeza” se 
diversificará num riquíssimo vocabulário: “alto”, “zênite”, “diante”, subir”, 
“levantar”, “imenso”, “cimo”, “céu”, “fronte”, “Deus” etc., enquanto a pureza 
se metamorfoseia em “anjo”. (DURAND, 1997, p.61) 
 
A polissemia do símbolo ocorre porque este co-influência tanto as similitudes como as 
contradições de significados em torno de um arquétipo. Ou seja, o símbolo é dilemático” 
(Claude Lévi-Strauss) ou “anfibólico” (isto é, “ambíguo”, porque ele partilha com seu oposto 
uma qualidade comum), cada termo antagonista tem necessidade do outro para existir, para se 
definir. Trata-se de um “terceiro dado” que rompe com lógica bivalente, na qual A não pode 
incluir não-A: 
 
Com efeito, propiciar-se um conjunto de terceiras qualidades é permitir a A e 
a não-A participarem de B. Tem-se: A = A+B e ÑA+B = ÑA. B lança uma 
ponte entre A e ÑA, seja, por exemplo, ÑA = animal (um boi) e A = não 
animal (um arado); um “terceiro” pode ser acrescentado ao boi e ao arado: um 
e o outro, com efeito, são definidos por arar, cultivar, amanho, cultivo da 
terra... Esse “terceiro dado” não é uma classe (com “gênero próximo”), 
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inclusive, como na lógica clássica, mas uma qualidade que pertence a A e a 
ÑA, e que nós chamamos B. (op. cit., p.24). 
 
Na ciência do imaginário o símbolo ocupa um papel proeminente, pois ele está no cerne 
da vida imaginativa (CHEVALIER & GHEERBRANT, 2002, p.7). Em suma, o símbolo é 
qualquer imagem que tenha um sentido profundo, que implica alguma coisa além do seu sentido 
manifesto (JUNG, 2008, p.19). O que significa dizer que o símbolo possui um aspecto oculto, 
conforme Durand, sendo a melhor figura possível de uma coisa relativamente desconhecida que 
não conseguíamos designar inicialmente de uma maneira mais clara. Para Corbin (1958, apud 
CHAVALIER & GHEERBRANT, op. cit., p.16), o símbolo anuncia um outro plano da 
consciência, são a chave de um mistério. 
Para a ciência do imaginário, os aspectos “impalpáveis” do símbolo são fundamentais, 
o conhecimento simbólico é uno, indivisível e não pode existir senão por meio da instituição 
deste outro termo, que “ele expressa e esconde, ao mesmo tempo” (op. cit., p.38). Devido a este 
aspecto oculto do símbolo, palavras são incapazes de expressar todo o seu valor, por isso ele 
não deve ser encerrado no sentido oferecido pelas descrições orais e escritas. O seu significado 
nunca se encerra em si. Portanto, é diferente do signo, que tem um sentido arbitrário 
artificialmente dado. O signo deixa o significante e o significado alheios uns aos outros, 
enquanto o símbolo pressupõe homogeneidade entre ambos (DURAND, 1997, p.20). É uma 
ligação profunda entre o sujeito e o objeto, mobiliza sentidos, sensações, memórias individuais, 
é transcendente, vai às camadas mais profundas do inconsciente.  
Esta homogeneidade entre significado e significante é, para Durand (op. cit., p.20-21), 
um dinamismo organizador que tem um trajeto bio-psíquico-cultural de mão dupla, ao qual o 
autor chama de “trajeto antropológico”. O símbolo é o responsável pela ligação entre os reflexos 
biológicos da natureza humana, o inconsciente, a consciência e a cultura, que por efeito 
recursivo15 interage retroalimentando a psique do indivíduo. 
A imaginação exerce uma função primordial neste trajeto antropológico, ela é uma 
“potência dinâmica que deforma as copias pragmáticas fornecidas pela percepção, e esse 
dinamismo reformador das sensações torna-se o fundamento de toda vida psíquica” 
(DURAND, 1996, p.30). Uma das suas funções é trazer o universo de sentido do símbolo para 
                                                          
15 Entendendo-se como recursivo o processo pelo qual uma organização ativa produz elementos e efeitos 
necessários a sua própria geração ou existência, realizando um circuito em que o produto ou efeito último torna-
se elemento ou causa primeira. A recursividade compreende simultaneamente complementaridade, concorrência 
e antagonismo. (Morin, 2002, p.231)  
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a consciência individual. Isto é, a imaginação, que por séculos foi considerada a “louca da casa” 
e responsável pelos equívocos e inverdades científicas, é o fundamento de toda vida psíquica e, 
portanto, o fundamento de toda produção humana. Na ótica do teórico, a imaginação não pode 
ser compreendida apenas a partir da cisão entre o real e o irreal, como preconiza a razão clássica, 
embora o irreal possa ser entendido, no sentido absoluto, como lugar onde as imagens 
representam algo que nunca poderá colocar-se na ordem da realidade, como numa ficção 
fantástica, por exemplo. As imagens podem ao mesmo tempo encontrar-se na entreposição do 
concreto e do abstrato, entre o sensível e o inteligível. Portanto, a imaginação é tanto um espaço 
de representação, como uma dimensão emocional, afetiva (TEIXEIRA, 2011, p.41).  
Nos dizeres de Chevalier & Gheerbrant (op. cit., p.14) “seria dizer pouco que vivemos 
num mundo de símbolos – um mundo de símbolos vive em nós”. Isto significa dizer que a 
percepção do símbolo é eminentemente pessoal, ele tem a propriedade de sintetizar, numa 
expressão sensível, todas as influências do inconsciente e da consciência, as forças instintivas, 
espirituais, harmonizando ou conflitando no interior de cada indivíduo. Por isso o símbolo 
jamais pode ser explicado de modo definitivo, mas deve ser sempre redecifrado; do mesmo 
modo que uma partitura musical jamais encerra-se em si, ele exige uma execução sempre nova 
(op. cit., p.16). O símbolo, por meio da imaginação, estabelece uma relação com o sujeito, tem 
um poder de ressonância, é carregado de afetividade e de dinamismo. Portanto, a percepção do 
símbolo supera a atitude de simples espectador e exige uma participação de ator. 
Assim, o símbolo atua na integralidade do homem, tanto nas expressões da inteligência 
lógica, como nas expressões da alma16. Num movimento recursivo que vai da psique ao 
microcosmo e ao infinito. Ele é fator imediato da consciência total, isto é: 
 
Do homem que se descobre a si mesmo como tal, do homem que toma 
consciência da sua posição no universo, essas descobertas primordiais estão 
ligadas de modo tão orgânico ao seu drama, que o próprio simbolismo 
determina tanto a atividade de seu subconsciente como as mais nobres 
expressões de sua vida espiritual (ELIADE, p.47) 
 
O símbolo depende tanto da atividade puramente individual, como também liga-se à 
psicologia coletiva, está imerso no meio social, mesmo que emergido de uma consciência 
individual.  
                                                          
16Alma aqui entendida como motor da imaginação, como fonte do imaginário, da emoção, da sensibilidade, 
instância fundadora da natureza humana (ATHIÉ, 2008, p.58) 
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A ciência do imaginário proposta por Durand busca valorizar as expressões do 
imaginário, tendo em vista que a imaginação está no cerne de toda produção humana, de todo 
pensamento, de toda abstração, de toda organização sócio-política. É por isso que os esforços 
pragmáticos das ciências nunca se libertaram completamente do “halo imaginário”. De acordo 
com Jung (2008, p.310-311), “as imagens que servem de base às teorias cientificas mantêm-se 
nos mesmos limites que as que inspiram contos e lendas”.  
 No prolongamento dos símbolos e dos arquétipos temos os mitos, um sistema dinâmico 
de símbolos que tende a compor-se em narrativa. No mundo regido pela unidimensalidade da 
razão técnica o mito ganhou a conotação de fábula, mera história ficcional e é neste sentido que 
as mitologias são difundidas em grande medida, completamente desprovidas de sentido ou de 
“pregnância simbólica” (CASSIRER, 1985).  
Etimologicamente a palavra Mythós (do grego) pode ser associada a “relato”, “história”, 
“palavra”, mas também remete ao contrário: a base etimológica My significa silêncio, o que 
equivale dizer que o mito tem no seu interior uma significação contraditória, uma palavra 
silenciada, ou seja, palavra que não precisa ser dita, porque só faz sentido de fato quando é 
vivenciada por meio de experiências transcendentais, intuitivas, pois emocionais (LOSADA, 
2013). Enquanto a palavra logos, com a qual a junção com “mito” forma “mitologia”, significa 
a palavra escrita ou falada, o verbo, isto é, a palavra que se coloca no âmbito da representação, 
da lógica, da abstração, mythós se dá no plano do concreto. É neste sentido que Fernando 
Pessoa, no seu poema “Ulisses”, refere-se ao mito: “o mito é o nada que é tudo”. Pois para as 
sociedades onde determinado mito é, em si, a experiência divina, ele é tudo, atua na totalidade 
das relações, das produções de ideias, regulamenta as formas de se viver, o comportamento 
ético, a relação com a natureza e com o sagrado. Mas quando o mito se traduz em mitologias, 
ele se torna nada, vazio. Reduzido ao âmbito da veracidade, ele pode ser comparado às obras 
de ficção. 
Entretanto, sabemos que obras de ficção, romances, poemas, arte, literatura, mesmo 
desprovidas da responsabilidade com a “verdade”, são capazes de nos conduzir a experiências 
emocionais fortíssimas, de sensibilizar-nos, de mobilizar aspectos do inconsciente, 
aproximando-nos, de alguma maneira, da experiência mítica. No caso dos mitos antigos 
eternizados pelas mitologias, embora eles se tornem “nada”, no sentido de que não há mais um 
envolvimento psíquico através dos seus ritos, as grandes imagens arquetípicas sobre as quais 
estas narrativas míticas se estruturavam permanecem no inconsciente coletivo, são imagens 
primordiais, preenchidas por novos mitos contemporâneos. Assim, os mitos são reatualizados, 
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podem ser percebidos nas religiões, nas manifestações artísticas e literárias, no folclore, nas 
ciências e tecnologias e na política (SIRONNEAU, 1985). Isto explica, por exemplo, porque o 
pecado original do mito de Adão e Eva permanece exercendo uma função ética na cultura 
ocidental.  
Para Durand, o mito é o “modelo matricial de todo discurso, de toda literatura, seja oral 
ou escrita” (op. cit., p.154), pois é uma organização arquetípica e simbólica em forma de 
narrativa. Os mitos não possuem equivalentes linguísticos precisos, sendo o rito a manifestação 
mais interiorizada e, portanto, mais significativa destas imagens. O mito já é uma distorção 
delas, uma vez que tenta adequá-las de alguma maneira ao relato oral. Contudo, a sua riqueza 
se dá justamente por conta desta incapacidade de tradução literal das imagens primordiais, 
sendo obrigado a buscar recursos expressivos que não são do nível do logos, como, por 
exemplo, as metáforas da poética, a pintura, a música etc. Ou seja, a evocação do mito se dá 
num estado de espírito que é o mesmo das artes e da literatura. Sua escorrência no campo da 
educação justifica-se por esta pluralidade de recursos verbais e não verbais que elenca. Pelas 
artes os mitos se prontificam ao seu fruidor, elas são expressões individualizadas do mito e dos 
símbolos, ao mesmo tempo, de onde se emana, recursivamente, uma atitude simbólica que faz 
reverberar o mito na sociedade. Dito de outro modo, o artista é capaz de transcender. 
O mito é estruturado por padrões e arquétipos fundamentais da psique humana, o que o 
faz ser sempre transpessoal, transcultural e metalinguístico (DURAND, 1996, p.246). A 
universalidade do fundo mítico se explica pela “ação gravitacional” que o mito exerce sobre 
uma dada constelação de arquétipos, condensando-os em torno da imagem ou narrativa. E a sua 
pregnância para além do tempo, do espaço, da conjectura sociocultural, conforme lembra 
Teixeira (2009, p.09), se manifesta pela redundância imitativa de um modelo arquetípico: o 
procedimento do mito é repetir de maneira sincrônica as ligações simbólicas que o constitui.  
Embora a narrativa mítica possa perder sua pregnância simbólica no decorrer da história 
das sociedades, os mitos dificilmente desaparecem por completo. Eles se fragmentam, se 
inflacionam, se deflacionam, sofrem “mutações”, modificando assim o teor da narrativa. Mas 
as imagens que se condensavam em torno de determinado mito “original” permanecem no 
inconsciente coletivo, sendo perceptíveis os elementos míticos que repousam sobre as 
produções humanas (DURAND, 1996). 
Estes elementos míticos são também chamados de “mitemas” (LEVI-STRAUSS, 2008), 
as menores unidades semânticas do discurso mítico, uma espécie de pacotes de unidades que 
se tornam notáveis devido a sua repetição (redundância) no interior das narrativas. Os mitemas 
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são a chave para a compreensão mítica das produções culturais. A mitocrítica, método de 
análise das produções artísticas e literárias desenvolvido por Gilbert Durand, cuida de captar a 
redundância destes fragmentos e compreender o universo simbólico e mítico entranhado nos 
diversos modos de manifestações coletivas e individuais (DURAND, 1988, p.65). As 
redundâncias são uma das chaves de entrada do universo arquetípico: “a repetição assegura a 
reintegração do tempo humano no interior do tempo primordial” (GUSDORF, 1953, p.28) 
Conforme Wunenburger (2007, p.21), a mitocrítica é um procedimento de análise do 
tipo crítica literária que permite reconfigurar os esquemas míticos das narrativas, alinhando-os 
aos mitos clássicos de qualquer cultura. A função deste procedimento é destacar em um autor, 
uma obra, um gênero artístico ou literário, em um determinado ambiente e época, seus mitos 
vetoriais e suas transformações significativas. A mitocrítica ainda permite demostrar a maneira 
pela qual o gênio pessoal de cada autor contribui para a transformação de uma mitologia 
dominante. Já a mitanálise cuida de interpretar os grandes mitos diretores que perpassam as 
diferentes sociedades em determinadas épocas. Assim, a mitanálise trata o mito num sentido 
amplificado, suas recorrências, suas nuanças, seu enfraquecimento, esgotamento ou sua 
reformulação no âmbito social. Isto é, a mitanálise trata daquilo que Durand denomina “bacia 
semântica”, épocas da história humana onde ressoam-se determinados mitos, enquanto a 
mitocrítica faz uma interpretação num sentido inverso, buscando compreender as ressonâncias 
de um mito (que é sempre coletivo) na personalidade de um artista, escritor, movimento cultural 
etc. Ambas constituem o que Durand chama de “Mitodologia”. 
Antes de entrar de fato na análise mitocrítica, a qual foi realizada no segundo capítulo, 
é importante pontuar alguns conceitos fundamentais da Teoria Geral do Imaginário relativos 
aos regimes de imagem e à classificação isotópica das imagens. Conceituação esta que funciona 
como um trilho por onde percorre a análise, pois são elas que colocam os elementos míticos 
observados nas músicas em evidência e demonstram que não se trata de um método intuitivo, 
mas fundamentado pelas estruturas antropológicas do imaginário humano, decodificadas por 
Durand (1997).   
As estruturas antropológicas são parte fundamental da obra durandiana e consistem na 
teorização sobre a dinâmica de formação das imagens. Neste procedimento, que é bastante 
singular do indivíduo, a criatividade imaginária encontra-se no cerne. Ela se dá no sentido de 
tornar o mundo melhor - não se trata de uma pedagogia moralizante -, de acomodar o mundo 
ao ideal humano, aos seus desejos. Em suma, esta dinâmica consiste num procedimento que 
circunscreve em acomodações internas a realidade angustiante do destino mortal do homem.  
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Conforme Durand (1997), para enfrentar essa angústia, o homem desenvolve duas 
atitudes imaginativas básicas, correspondentes a dois regimes de construção imagética: o diurno 
e o noturno. Estas atitudes são engendradas naquilo que o teórico chama de “trajeto 
antropológico”, que atravessa os polos neurobiológico, psíquico e cultural do sapiens. A 
dinâmica do trajeto antropológico parte dos gestos inconscientes da sensoriomotricidade, das 
pulsões das dominantes reflexas neurobiológicas17. É um esquema bio-psiquico-cultural 
(schèmes18) que gera as imagens primordiais (Urbilder). 
Dos reflexos posturais que regem a verticalidade do homem desencadeia uma dinâmica 
simbólica que afasta o ser imaginante da queda, que é a primeira das suas epifanias. A queda 
corresponde um medo primordial (da morte), vivenciado pelo nascimento. Verticalizar é vencer 
um primeiro perigo da morte, o que o ser humano faz simbolizando. 
No regime diurno a temporalidade e a morte são enfrentadas com uma atitude diarética, 
separando os aspectos negativos dos positivos. A instância negativa é a angústia da morte, vem 
representada pelos símbolos teriomorfos, relacionados à animalidade, nictomorfos, às trevas, e 
catamórficos, à queda e ao abismo. A imaginação diurna adota uma atitude heroica diante destas 
angústias, uma energia libidinal positiva, através de figuras ascensionais e luminosas do herói 
com suas armas: o cedro e o gladio, símbolos elementares deste regime. O cedro, que apontado 
para o céu faz a distinção entre o mundo sagrado e o profano, o divino e o mortal; e a espada, 
que representa o poder de cindir tudo que é antagônico. 
Estas atitudes da imaginação diurna levam às estruturas gerais representativas, que são 
esquizomorfas, expressam-se na vontade de distinção e análise, no geometrismo, na procura da 
simetria e no pensamento por antítese. A estrutura heroica é regida pelos princípios da exclusão, 
da identidade e da contradição. Tende a combater, cindir, separar, categorizar, enquadrar, 
hierarquizar.  
É sobre esta estrutura do imaginário que se projetam os mitos heroicos, as histórias 
épicas, forjam-se identidades de grupo. Sua significação predominante remete às ideias de 
ascensão, verticalidade, poder, iluminação, masculinidade, racionalidade, ação, agressividade, 
dominação, objetividade, exibição, liberdade, sendo que tais ideias aparecem dicotomizando 
                                                          
17 A noção de Reflexos Dominantes tem como base os estudos empíricos da reflexologia de Pavlov, aperfeiçoados 
pela escola de Leningrado na primeira metade do século XX. 
18 Segundo defende a antropóloga Danielle Perin da Rocha Pitta, não há tradução adequada, em português, para 
schème, visto que existe diferença de sentido (no idioma francês) entre schème e schèma. Schèma designaria o 
desenho, a figura esquemática; enquanto schème significa a regra que utilizamos para traçar uma figura e que 
existe em estado de pura tendência na nossa imaginação. A utilização do termo esquema não traduz essa diferença, 
mas é a única possível em português. 
42 
 
com seus respectivos opostos. Seus símbolos mais significativos são a luz, o sol, o céu, a 
montanha, a cabeça, o fogo, o rei, o guerreiro, animais ferozes como o leão e o lobo, entre 
outros. 
Diante das faces de Cronos, a imaginação pode também inverter os valores, tomando 
uma atitude que, ao invés de combater heroicamente, transmuta os aspectos tenebrosos da morte 
em virtudes benéficas, o que se realiza no regime noturno da imagem.  
Durand (1997) divide o regime noturno em dois grupos de imagens: da estrutura mística 
e da estrutura sintética.  
Os reflexos digestivos de ingestão, deglutição e de expulsão das substâncias, são aqueles 
relacionados à estrutura mística, responsáveis por um exercício de amortecimento da 
tragicidade da morte e do tempo. O termo místico é usado por Durand no sentido da vontade 
de união e do gosto pela secreta intimidade. Não se busca ascender a um lugar elevado, como 
no regime diurno, mas penetrar nas profundidades. O abismo é transformado em cavidade, mais 
tranquila, onde se insere com prazer. A queda brusca cede lugar ao simbolismo da descida, que 
é lenta, suavizada, e que tem também uma qualidade térmica, de um calor lento, acolhedor, o 
calor do aconchego.  
 
Na linguagem mística tudo se eufemiza: a queda torna-se descida, a 
manducação em engolimento, as trevas adoçam-se em noite, a matéria em mãe 
e os túmulos moradas bem-aventuradas e em berços. É assim que para os 
grandes místicos a linguagem da carne recobre a semântica da salvação, é o 
mesmo verbo que exprime o pecado e a redenção. (op. cit., p.273) 
 
Durand divide as estruturas místicas do regime noturno em quatro: 
A primeira estrutura mística é marcada pela tendência do redobramento do símbolo, um 
encaixamento de duas imagens que ficam associadas em virtude da homologia, estabelecendo-
se entre elas uma relação entre continente e conteúdo. Nesta estrutura, o lado terrificante do 
tempo e da morte é lido a partir dos símbolos da inversão (antífrases) e da eufemização. Ao 
invés de enfrentar o monstro com os símbolos da espada e do gladio, tranquiliza suas ameaças 
na quente e segura intimidade, simbolizada por imagens que vão do macro (a casa, a caverna, 
o navio, a nave) ao micro (a concha, o ovo, o ventre, o estômago).  
O continente protótipo desta estrutura é o ventre digestivo da deglutição, da nutrição, 
cujo alimento primordial é o leite, um “arquétipo alimentar”. O mito clássico desta estrutura 
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mística é o de Jonas, que inverte a possibilidade de morte ao ser engolido pela baleia (o monstro 
gigante do regime heroico) na sensação de conforto e segurança do interior do seu ventre. Nesta 
estrutura, a intimidade é uma conclusão das fantasias encaixadoras. A morte, neste esquema 
simbólico, eufemiza-se em renascimento, como demonstram os rituais de sepultamento em 
posição fetal de diversos povos observados por Durand. 
A segunda estrutura mística é marcada pela viscosidade e adesividade do estilo da 
representação noturna. Ela manifesta-se em vários domínios, buscando estabelecer conexões, 
união ou enlace entre figuras e objetos logicamente separados. Ela é aglutinante, um eufemismo 
levado ao extremo da antífrase. Os verbos que inspiram esta estrutura são: prender, soldar, ligar, 
aproximar, pendurar, abraçar, entre outros (op. cit., 272) 
Durand observa nesta estrutura uma “viscosidade aderente”, que ofusca as oposições e 
enxerga o lado positivo das coisas em todos os aspectos negativos da vida (op. cit., p.279). Os 
mitos utilizam-se de uma gama de símbolos, os quais tendem à inversão dos valores, 
reconstituem o positivo pelo negativo, como a imagem de Cristo, que ao morrer transforma o 
sentido da própria morte em vida através da ressurreição (op. cit., p.203). A partir desta 
simbologia é possível pensar, por exemplo, em uma “boa morte”, que seria apenas a passagem, 
a transição para uma vida mais plena, regozijada. Assim, as oposições se confundem, tornam-
se “viscosas”, sem uma definição muito clara. Esta viscosidade se faz pela utilização da 
antífrase, ela recusa a se dividir, cindir-se, submeter o pensamento ao esquema antitético da 
estrutura heroica diurna. Por este esquema, no regime noturno, a mesma noite que simboliza as 
trevas e o horror no regime diurno, por eufemismo pode se tornar o lugar tranquilizante, da 
incompreensível comunhão, da “jubilação dionisíaca, do bem-estar que só a penumbra 
proporciona. A noite torna-se símbolo do inconsciente, permite as recordações perdidas, subir 
ao coração, torna-se lugar da acomodação íntima, do conforto” (op. cit., p.219).  
A terceira estrutura mística reside no realismo sensorial das imagens e tem apego pelo 
concreto colorido e íntimo das coisas. Durand (op. cit., p.221) lembra que as fantasias da 
descida noturna implicam naturalmente a imagística colorida das tintas. A coloração, a exemplo 
da alquimia, é uma qualidade íntima, substancial. O colorido do noturno diverge do preto e 
branco intensos do regime diurno: a estrutura heroica tem uma obsessão pelo bicolor, o branco, 
alvo, claro, clarão, incandescente ou preto extremo, da noite assombrosa. Durand lembra do 
colorido do prisma, das pedras preciosas (a pedra filosofal, símbolo da intimidade das 
substâncias, que possui todas as cores); do verde terapêutico, da calma e do repouso. As cores 
simbolizam o interior das substâncias, sua primordialidade, sua essência. 
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A quarta estrutura mística consiste na tendência à miniaturização das imagens 
representadas. Ao contrário da estrutura esquizomorfa diurna que tem a tendência de agigantar 
os heróis e suas proezas, as culturas em torno do misticismo preferem a miniatura. Ela nos leva 
à contemplação sonhadora dos pequenos continentes, dos quais a concha, a semente, o botão 
floral ou o cálice vegetal são os protótipos naturais, enquanto o cofre e a taça são seus 
componentes técnicos.  
Enfim, pelas estruturas místicas do imaginário o ser humano eufemiza a terrificância do 
tempo e da morte. Quando pensadas em relação ao regime diurno, são bastante didáticos os 
exemplos citados por Durand (op. cit., p.235): 
 
O trincar eufemiza-se em engolimento, a queda refreia-se em 
descida, mais ou menos voluptuosa, o gigante solar ve-se 
mesquinhamente reduzido ao papel de polegar, o pássaro e o 
levantar voo são substituídos pelo peixe e pelo encaixe. A 
ameaça das trevas inverte-se numa noite benfazeja enquanto as 
cores e tintas se substituem à pura luz e o ruído, domesticado por 
Orfeu. 
 
Já os reflexos do gesto copulativo, cíclico e rítmico correspondem à estrutura sintética 
do imaginário. A ritmicidade cíclica do ato primordial erótico engendra uma dinâmica de 
imagens relativas ao domínio do tempo. São as imagens associadas às técnicas do ciclo, do 
calendário agrícola, aos símbolos do retorno, aos dramas astrobiológicos lunares. Para Durand 
(op. cit. p.337), “as fantasias cíclicas relativas à cosmologia, às estações, à produção xílica do 
fogo, ao sistema musical e rítmico não passam de epifanias de rítmica sexual”. 
O regime noturno sintético divide-se em quatro estruturas.  
A primeira estrutura sintética Durand define como sendo de harmonização dos 
contrários, que não se faz no repouso para a adaptação, como na estrutura mística, mas por uma 
dinâmica temporal, uma energia móvel, na qual adaptação e assimilação estão em harmonioso 
concerto. Ela organiza as imagens em um grande universo harmônico, como no musical, ou no 
próprio cosmos da astrobiologia, que é a raiz dos sistemas cosmológicos (op. cit., p.347). 
A segunda estrutura sintética, assim como as estruturas heroica e mística, merece 
atenção especial para este trabalho, tendo em vista sua forte implicação no pensamento do 
artista Preto El, conforme mostrará a análise mitocrítica. Trata-se da estrutura dialética, que 
busca conservar os contrários no seio da harmonia cósmica. É por meio dela que se mantêm os 
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aspectos dramáticos de um sistema: não representa o conforto e a tranquilidade, mas uma 
convivência dialética das oposições. Não se trata de uma unificação, como se dá na mística, 
mas de uma procura por coerência, sem excluir as distinções ou oposições. A respeito desta 
estrutura Durand (op. cit., p.349) utiliza o exemplo muito pertinente da música, que harmoniza, 
porém sem deixar de ser um contraste dramático: toda música, em certo sentido, é 
beethoveniana, quer dizer, contrastada. Contraste que não é dicotomia, pois busca manter a 
unidade temporal. Por buscar sempre a síntese em meio às contradições, incluir a negativa, a 
oposição, o outro a um mesmo sistema, podemos dizer que esta estrutura é a da alteridade. 
A estrutura dialética lida com a passagem do tempo por meio de símbolos e mitos 
baseados na ordem cíclica temporal: na ideia de renovação e reordenamento. Os símbolos são 
os do domínio cíclico do devir, os quais são oportunamente elaborados em função da repetição 
incessante dos ritmos temporais, como os instrumentos técnicos primitivos: fuso, roda de fiar, 
isqueiro de fricção, entre outros. Os símbolos equivalentes desta estrutura encontrados por 
Durand no jogo do tarô é o denário (moeda romana múltipla de dez), que sugere ciclicidade. 
Os fenômenos da natureza, como as repetições regulares em espaços de tempo 
relativamente longo, vão tornar concretos os símbolos da repetição temporal, as liturgias e 
cerimoniais de renovação cíclica etc. A lua, o primeiro medidor do tempo, não por coincidência 
é o símbolo da pluralidade, em torno dela gravitam arquétipos díspares. Durand (op. cit., p.295) 
classifica este astro como sendo ao mesmo tempo “propício e nefasto, de que a combinação 
triádica de Ártemis, Selene e Hécate é o arquétipo”. Portanto, ela exerce esta função agregadora, 
em contraposição à pureza preconizada pela dinâmica diurna. 
 
A lição dialética do simbolismo lunar já não é polêmica e dialética como a que 
se inspira no simbolismo uraniano e solar, mas pelo contrário, sintética, uma 
vez que a lua é ao mesmo tempo morte e renovação, obscuridade e clareza, 
promessa e pelas trevas e já não procura a ascética da purificação, da 
separação. (op. cit., p.295) 
 
Desta polivalência, a iconografia relativa à lua evidencia uma ambivalência das 
divindades assimiláveis a este astro como sendo meio humanas e meio animais, como o caso 
da sereia (op. cit. p.209). Desta polivalência nasce também a possibilidade de incluir aquilo que 
não se é do gênio humano, no caso do animal mitológico, aquilo que é oposição à “pureza” 
humana por decorrência da própria evolução da espécie, por conta de um devir essencialmente 
progressista (aperfeiçoador). Mas na linha do raciocínio de Durand, a ciclicidade permite esta 
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retomada do impuro, do contrário ou do negativo, o que serve de protótipo para as 
personalidades míticas duais, triais, que carregam consigo as contradições, tais como os mitos 
da Androginia, de Eros e de Tânatos, e os mitos trickster. Eles trazem as polarizações como 
elemento central de seus enredos (coincidentia oppositorum19), desenrolam-se sobre o engrama 
das oposições, mas no sentido de manter a sua coexistência, sem excluí-las.  
A coincidentia oppositorum foi demonstrada por Eliade (1949, apud DURAND, op. cit., 
p.290) em diversos níveis míticos, a que o estudioso chamou de “mitos da polaridade”, em que 
se manifesta uma consanguinidade ou biunidade dos heróis com seus antagonistas, como Rafael 
e Lúcifer, Abel e Caim, para citar os exemplos mais conhecidos. São mitos capazes de conjugar 
as oposições sem excluir uma das partes.  
Esses mitos sintéticos tem o mito da androginia como protótipo fundamental, por se 
tratar de uma forma arcaica de biunidade divina - que o yin-yang chinês expressa muito bem. 
A bissexualidade mítica faz parte da personalidade das divindades cíclicas relativas à lua e à 
vegetação, como Ártemis, Átis, Dionísio, entre outras, cujo fundo arquetípico é a dinâmica da 
síntese temporal. Para Durand, existe uma relação entre o aspecto feminilizante destas 
divindades e a ciclicidade do tempo, pois são deuses lunares, baseados na reincidência dos 
fenômenos cíclicos, dentre eles a menstruação20.  
A terceira estrutura sintética é a histórica. Ela está no centro da noção de síntese, porque 
só pode ser pensada em relação a um devir. Esta estrutura já não tenta esquecer o tempo como 
as anteriores, mas aniquila conscientemente a fatalidade da cronologia, é decorrente da 
dialética. Durand observa que as filosofias da história se situam no prolongamento dessas 
fantasias cicloides e rítmicas. Historiadores do progresso como Hegel ou Marx ou do declínio 
como Spengler procedem todos de maneira a repetir fases temporais que se constituem em ciclo 
e a contrastar dialeticamente as fases do ciclo. Para essas filosofias da história, os contrastes 
têm o poder de se repetir e se cristalizar em constantes históricas. (DURAND, 1997, p.351).  
                                                          
19 Nicolau de Cusa (1401-1464) foi o primeiro a introduzir a noção de coincidentia oppositorum (coincidência dos 
opostos) - que para o teólogo é Deus -, para superar todas as contradições da realidade. O conceito foi amplamente 
usado na Antropologia e na História das Religiões, na qual se destacam os trabalhos de Mircea Eliade (1992). O 
teórico apresenta a coincidentia oppositorum como sendo o arquétipo anulador das polaridades, vistas numa 
unidade-totalidade que só pode ser classificada como paradoxal. Ela cumpre a finalidade de recordar ao homem 
que a realidade última, o sagrado, a divindade, ultrapassa as suas possibilidades de compreensão racional. Assim, 
o divino se diferencia qualitativamente do humano por não se constituir em modalidades particulares do ser.  
20 Vale acrescentar que tanto o universo mítico da androginia quanto o da potência de vida e de morte (o conflito 
Eros x Tânatos é a referência ocidental) e os mitos trickster não devem ser reduzidos aqui aos mitos do panteão 
grego. Trata-se de mitemas universais, reincidentes em diferentes culturas. No caso do universo mítico tricksters, 
podemos pensar em traços do mito de Hermes, Dionísio e Exu. 
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Por fim, por detrás da estrutura da imaginação histórica perfila-se uma outra estrutura, 
a progressista. Durand (op. cit., p.355) lembra que a história pode adquirir diferentes estilos, 
entre eles o revolucionário que põe um ponto final ideal à história, fazendo inaugurar esta outra 
estrutura sintética. Ela se manifesta pela hipotipose futura: o futuro é presentificado, é 
dominado pela imaginação, é uma promessa que aparece na fantasia histórica como uma 
história que é preparadora do futuro, seguindo uma lógica de escalonamento de ideias. Trata-se 
de um estilo de história consolidado no messianismo judeu e no seu prolongamento cristão 
apocalíptico.  
Os símbolos desta estrutura estão direcionados a dominar o tempo, privilegiando o papel 
progressista do devir, isto é, o ímpeto ascendente do progresso temporal, no qual desenrolam-
se os otimismos e a fé em tempos melhores. O símbolo mais significativo dessa estrutura é a 
árvore (pau com rebentos), símbolo do crescimento, da reorganização das coisas, também do 
destino, do progresso. Ela sugere um eterno recomeço e a esperança na transformação. Em 
termos políticos pode ser entendida como o protótipo das utopias, das revoluções (Durand, op. 
cit.,1997). 
Ademais, vale ressaltar que, assim como os símbolos e os mitos, estes regimes de 
imagens e suas correspondentes estruturas não são unívocos. Isto é, uma personalidade pode 
transitar pelos regimes, pois eles não são estruturas rígidas. Durand (1997) utiliza-se do termo 
“estruturas”, mas entende-as como dinamizadoras, existe um dinamismo que é circular entre 
elas. Uma personalidade em que a postura heroica se manifesta no sentido patente “esconde” 
(sentido latente) seus aspectos noturnos; assim, o mesmo herói que sai para a jornada de luta é 
aquele que retorna ao lar, pendura a espada, alterna o seu ideal salvacionista com um momento 
dedicado a si próprio, intimista, ou seja, místico. O simbolismo do fogo, por exemplo, pode 
manifestar-se tanto na estrutura heroica, como o fogo destruidor, como na estrutura mística, 
como o fogo do calor aconchegante e protetor. Este mesmo dinamismo pode ser notado na 
dinâmica da ciclicidade: o cíclico é um estímulo que geralmente remete ao imaginário sintético, 
porém pode pertencer tanto às estruturas heroicas como místicas. A ciclicidade da lua, protótipo 
dos calendários, é relativa à estrutura sintética, mas muitos mitos de heróis também se 
constituem em ciclo21. 
                                                          
21 Os heróis lembrados por Campbell (2005) são aqueles que saem para uma jornada e retornam para contar aos 
outros a experiência extraordinária, fazendo isso de forma sucessiva, realizando o que Jung (1984) chama de 
processo de individuação. São, portanto, heróis relativos à estrutura sintética (dramática) do regime noturno, pela 
ciclicidade que percorrem, embora apresentem a postura de luta e enfrentamento do herói diurno durandiano. 
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É importante insistir nesta “outra razão” dos mitos, uma razão dialógica, holista, 
polissêmica, aberta, não redutível, que não espera coerência do logos. O mito não pode ser 
compreendido como uma história fechada em si, os mitemas que constelam um determinado 
mito muitas vezes estão presentes em tantos outros, como no caso do mito de Prometeu e Apolo, 
por exemplo. Por isso, a necessidade de se trabalhar com a noção de “universos míticos”, por 
se tratar justamente de narrativas muito complexas e às vezes intercambiáveis. A ideia de 
“universo mítico” compreende esta dinâmica, busca não ignorar a relação entre os diferentes 
arquétipos, a proximidade entre os mitos, suas derivações, seus desgastes, suas ressonâncias de 
diferentes modos e formatos, 
Enfim, os impulsos neurobiológicos destas dominantes reflexas das estruturas do 
imaginário se desdobram em um processo de racionalização. É neste desenrolar que 
construímos nossas “metáforas vivas” (RICOEUR, 1975), forjamos nossos isomorfismos 
tranquilizantes. Neste schème durandiano vale destacar o papel das figuras de linguagens. As 
metáforas e a suas instâncias mais sutis como o eufemismo, a antífrase, a metonímia, a 
sinédoque, a antonomásia, a catacrese etc. são essenciais para Durand, porque todas são desvios 
da objetividade, todas consistem em “voltar para além do sentido próprio, resíduos da evolução 
linguística, à vida primitiva do sentido figurado” (1997, op. cit., p.416).  
Neste processo de tradução semântica, assim como o símbolo, os mitos ocupam uma 
posição privilegiada. Polifônicos, eles comportam a dinâmica da vida de uma maneira integral 
e na totalidade aceitam a lógica da contradição que orienta o próprio imaginário (DURAND, 
1982). Opondo-se à lógica racional cognitiva e seus determinismos causais, os mitos 
compreendem “uma lógica anfiólica” (WUNENBURGER, 2007) ou ambígua, que partilha com 
o seu oposto uma qualidade comum, sem excluir o seu aspecto sombrio, tenebroso, as fraquezas, 
as ambiguidades, as polaridades humanas, mas estabelecendo com eles um diálogo permanente. 
Ou seja, o mito é sintético, consegue convergir simbolicamente noções arquetípicas opostas 
como luz e trevas (bem e mal), masculino e feminino, divino e humano, em uma única narrativa. 
Assim, a totalidade e a complexidade do mito permitem condensar uma diversidade de 
arquétipos em torno da sua imagem ou “matriz arquetípica”. Pelo mito da lua, usando o exemplo 
dado por Duborgel (1992, p.291-292), “o homem aprende a misteriosa interdependência entre 
temporalidade, nascimento, morte e ressurreição, sexualidade, fertilidade, chuva, vegetação e 
assim por diante”.  
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1.4   O Procedimento de Análise 
 
O procedimento de análise adotado, conforme já enfatizado, é o método mitocrítico, 
elaborado por Gilbert Durand. Em suma, as letras das músicas foram observadas uma a uma. O 
primeiro passo da análise foi captar as redundâncias significativas do artista, isto é, as repetições 
não gratuitas de ideias manifestadas nos versos, frases, verbetes, onomatopeias etc. A 
persistência de uma ideia evidencia um traço marcante na personalidade do rapper, algo 
particular e que é muito forte, significativo, conforme sugere o método durandiano. 
Mas antes de chegar aos mitemas (menores unidades míticas) e aos possíveis mitos 
entranhados nas músicas, o segundo passo da análise refere-se ainda aos elementos ideológicos, 
tratados num nível consciente e racional do artista, os quais foram organizados no quadro 
analítico (no apêndice) sob a categoria de “ideias-forças” e “ideologemas”. Estes conceitos 
referem-se às ideias marcantes em um pensamento, mas que se comportam de maneira 
racionalizada, no nível do ideário (da consciência).  
O “ideologema” é uma expressão-força que compreende trechos discursivos 
empobrecidos de pregnância simbólica, sem o sentido profundo da imagem. Refere-se à etapa 
mais superficial de uma análise que se propõe profunda nos termos da imaginação humana. No 
entanto, os ideologemas são fundamentais, porque atuam como ideias-chaves em torno das 
quais orbitam os mitemas. Assim, toda expressão que se faz de forma lógica e racional, como 
a expressão de um traço ideológico, pode ser um verniz de racionalidade sobre elementos 
arquetípicos, profundos, inconscientes.  
O conceito de “ideologema”, conforme a orientação de Araújo (2000), é indispensável 
quando adotamos o procedimento mitocrítico em textos muito racionais, “duros”, como os 
discursos políticos e partidário, as leis e documentos oficiais de Estado, e também nas artes 
atravessadas pelos discursos ideológicos, engajadas, tais como a vertente do hip hop aqui 
explorada. Embora o rap seja uma expressão artística que, como a poesia, recorre às metáforas, 
aos devaneios, expressa a subjetividade nos seus sentidos mais profundo, é importante destacar 
o conteúdo político-ideológico que ele elenca e, portanto, a necessidade de compreender estes 
seus outros elementos não poéticos. Os raps aqui analisados, via de regra, trazem uma 
mensagem político-ideológica.  
Os discursos político-ideológicos, conforme observa Sironneau (1985), diferentemente 
das artes, são constituídos, em geral, a partir de uma racionalização estremada do verbo, capaz 
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de reduzir a pregnância mítica em níveis quase nulos, tornando-se muitas vezes unívocos. Sobre 
esta questão, de como analisarmos discursos ideológicos dotados de racionalidade, engessados 
na univocidade, Araújo (2000, p.187) destaca que os seus traços míticos se encontram muitas 
vezes degradados e disseminados; o dinamismo do mito neste caso encontra-se envolto, fechado 
pela capa racional da ideologia e não revela, à primeira vista, nenhuma semelhança com 
qualquer estrutura mítica, tornando mais difícil este tipo de análise. Entretanto, Sironneau (op. 
cit., p.52) demonstrou sê-la plenamente possível, detectando os esquemas e traços míticos do 
Comunismo, do Jacobinismo e do Nacional-Socialismo.  
Conforme Durand (1983, p.10), os discursos político-ideológicos, ainda que difíceis de 
serem lidos no sentido latente são, como todas as diversas formas de sistematizações, resultados 
de um progressivo movimento do mito rumo a sua máxima racionalização. Mas, para este 
teórico (1997, p.389), razão e inteligência estão longe de serem separadas do mito, são na 
realidade pontos de vista mais abstratos e sofisticado pelo contexto social, e não conseguem 
camuflar por inteiro o fundo arquetípico das imagens. Isto significa dizer que esses discursos 
sempre têm relação com os mitos, ou seja, nada isenta-se do complexo de energias da narrativa 
mítica, pois ela é o discurso primordial de qualquer expressão, seja poética ou política. Dito de 
outro modo, ela é a matriz de toda e qualquer produção artística, literária, filosófica e científica.  
O mito tem seu movimento circular globalizante pela sociedade. Nessa dinâmica, o 
imaginário é que sobredetermina e circunscreve o momento sociocultural, sendo o mito a matriz 
dos próprios sistemas de pensamento.  
Em relação a este movimento social do mito, Durand (1996) elaborou um diagrama que 
nos esclarece melhor os níveis de pregnância dos discursos, o “Tópico Diagramático do Social”. 
Utilizando-se dos conceitos da conhecida tópica freudiana, o teórico aponta três níveis de 
circulação do mito: o “id antropológico”, o “ego societal” e o “superego social”.  
O “id antropológico” é o nível psicóide, fundador, com uma forte implicação mítica, no 
qual se situam os arquétipos, as manifestações ritualísticas, as litúrgicas, os monumentos 
culturais de uma sociedade, as suas atitudes corporais automatizadas, as inflexões mentais de 
sua língua natural, entre outros (op. cit., p.135). É um nível dotado de grande espessura mítica, 
um imaginário arquetipal somente acessado mediante as imagens arquetípicas presentes no 
imaginário social e cultural.  
Mas o inconsciente coletivo precisa, para melhor se mediatizar, das imagens simbólicas 
sustentadas pelo imaginário sociocultural, dado que os fluxos míticos, provenientes deste tipo 
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de inconsciente, ascendem às representações imaginativas do “ego social” e prosseguem, já 
num nível de racionalização elevado, em direção ao “superego social” (DURAND, 1996, apud 
ARAUJO E SILVA, 1997, p.4). Portanto, existe na visão do teórico um processo galopante de 
racionalização das imagens arquetípicas e o seu máximo de enrijecimento seria o “superego 
social”: 
 
Na outra extremidade do topos social, em plena consciência coletiva dos 
enunciados, das codificações, das linguagens técnicas e dos conteúdos 
pedagógicos, no ponto de substituição do mythos pelo logos, surgem o lote 
dos discursos oficiais, das racionalizações ideológicas, das utopias de escola. 
(DURAND, 1996, p.134). 
 
O imaginário humano é, nesta ótica, simultaneamente arquetipal e sociocultural. Neste 
sentido, a proposta mitocrítica exige primeiramente a compreensão dos aspectos mais 
racionalizados de uma obra, para em seguida captar suas latências, suas imagens primordiais 
(DURAND, 1983, p.7). Ainda nesta esfera racionalizada do discurso, Araújo (1997) considera 
pertinente acrescentar, neste procedimento analítico, o conceito de “ideia-força”, que 
corresponde a uma síntese dos aspectos ideológicos do discurso, uma ideia que impulsiona em 
direção à compreensão do mito subsumido a ele.  
 Neste caminho em direção ao mito proposto por Durand, o terceiro passo da análise 
consiste num aprofundamento do mergulho no imaginário, buscando captar os mitemas, as 
menores unidades de um discurso mítico. O mitema é o átomo do mito, a parte irredutível do 
mito, um elemento constante que se repete no interior de uma narrativa. Mas, ao contrário do 
trabalho de um químico, aqui descobre-se primeiro o átomo e depois o elemento ou substância 
(o mito em questão).  
O termo mitema foi primeiramente usado por Lévi-Strauss utilizando-se da 
conceituação dos estudos linguísticos. Ao analisar os mitos de tribos primitivas, o antropólogo 
percebeu que o sistema de significado no interior dos mitos era análogo ao de um sistema 
linguístico. O mitema equivale aos fonemas, morfemas e sememas da linguística estrutural, as 
menores unidades de significado de um sistema linguístico.  
Importante observar que os mitemas podem sofrer alterações, perder a pregnância 
simbólica, sofrer desgastes, usuras etc. As sequências repetitivas do mitema mudam de acordo 
com a escala de amplitude da narrativa: quanto mais ampla a obra, mais o mitema tende a 
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empobrecer-se, transformando-se em mitologema, que é o resumo abstrato de uma situação 
mitológica, um simples esqueleto da narrativa, quando ela pode ser resumida a uma só frase. 
São os mitemas que busquei captar num sentido mais profundo desta análise, e não o 
mito diretamente. Pois os mitos compreendidos a partir das letras são resultados da montagem 
de um “quebra-cabeça”, cujas peças são os mitemas. Vale observar, no entanto, que o “quebra-
cabeça” aqui, diferentemente dos convencionais, possui variáveis, já que a polifonia dos mitos 
não permite compreendê-los como uma categoria estanque. Por isso utilizei aqui o conceito 
durandiano de “universo mítico”, por considerar as variações de possibilidades de associação 
de um mitema a determinado(s) mito(s).  
Por fim, no nível do “id antropológicos”, conforme a tópica durandiana, utilizei ainda 
os conceitos de “traços míticos” e “mitologemas”. O primeiro representa uma espécie de 
extensão dos mitemas, ou seja, a partir de uma pequena unidade podemos decifrar um traço 
especifico referente a algum mito e que eventualmente refere-se também a outros mitos. Por 
exemplo, a coincidentia oppositorum é um traço presente tanto no mito da androginia quanto 
nas personalidades míticas dos heróis tricksters. Usando o exemplo do mito da androginia, seu 
mitologema é a procura pela parte partida ou a busca pela complementação, portanto o 
mitologema da “totalidade primordial”. 
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CAPÍTULO 2 
A ANÁLISE MITOCRÍTICA DO RAP DE PRETO EL 
 
 
2.1   Do Campanário à Casa do Hip Hop. 
 
D.J Preto El (Elton Aparecido de Oliveira) é um dos artistas diademenses que passou 
por uma experiência formativa na Casa do Hip Hop de Diadema. Seu envolvimento com o 
centro cultural foi intenso desde o ano da sua fundação, em 1999. Iniciou-se como aluno das 
oficinas de D.J e posteriormente esteve à frente de projetos importantes como o curso de 
produção musical e a residência artística, que foi um intercâmbio entre artistas de hip hop de 
Diadema e de outros centros culturais da grande São Paulo.  
Além da discotecagem, Preto El atua como M.C e Produtor Musical independente, criou 
seu próprio selo de Gravação denominado “a Margem” e realiza um programa de entrevistas 
chamado “Resistência Artística”, transmitido pelo seu canal no site do YouTube “A Margem 
Entretenimento”22.  
A trajetória do rapper está intimamente ligada à evolução do hip hop em Diadema, 
residente do bairro do Jardim das nações II, frequentou por muito tempo o bairro do 
Campanário, um dos lugares onde se concentraram as primeiras manifestações deste conjunto 
de artes na cidade, no início dos anos 90. No Centro Cultural do Campanário pôde conhecer 
importantes nomes deste cenário, como Thaide, Nelson Triunfo, Marcelinho Back Spin e Nino 
Brow, jovens que se reuniam para dançar break já no início da década na praça São Bento, além 
de pessoas ligadas ao movimento negro, que integravam os encontros de hip hop no 
Campanário23.  
Estes artistas e militantes estiveram envolvidos na intensa articulação que marcou o 
período de mudanças na política cultural de Diadema nos anos 90. Essas mudanças, dentre 
outros propósitos, visavam à diminuição da violência nos bairros periféricos. Na época, a cidade 
chegou a registrar o maior índice de homicídios do Brasil e, para Preto El, a criação dos centros 
                                                          
22 https://www.youtube.com/user/margementretenimento 
23 [...] “Osvaldo, Faustino, Sueli Chan, M.C. Levi. É essa galera do movimento negro que em determinado 
momento aqui no Campanário se aproximou da galera do hip hop e mostrou pra gente uma outra verdade por trás 
daquilo que escola estava passando pra gente”. (Trecho da entrevista com Preto El). 
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culturais nos bairros periféricos influenciou muito na diminuição da violência na cidade24. Para 
ele, o hip hop teve um papel importante nesse processo humanizador, pois contribuiu para a 
ampliação dos espaços de participação e reflexão do jovem sobre a realidade social. 
Preto El acompanhou de perto a intensa movimentação cultural em Diadema e é 
importante destacar que esta vivência consiste num processo formativo do artista, ela se realiza 
em torno de uma experiência que é essencialmente simbólica e esta simbologia emerge por 
meio de suas letras. A luta por melhores condições sociais, o engajamento na batalha por 
direitos, o risco da violência, a determinação e a sagacidade para vencer os obstáculos 
particulares da vida, bem como a questão da identidade coletiva, compreendida no âmbito da 
tradição e ancestralidade negra e também no da tradição histórica do próprio hip hop na cidade 
de Diadema são temáticas primordiais que suscitam uma interpretação profunda (simbólica e 
mítica), o que procurei realizar neste trabalho, no sentido de compreender os questionamentos 
que movem os participantes desta cultura de rua, sobretudo os jovens que se “formaram” na 
Casa do Hip Hop de Diadema. Acrescente-se que esta experiência de vida permite olhar para a 
obra de Preto El como uma expressão individual, mas também coletiva, tendo em vista que “um 
texto é sempre o cruzamento dos caracteres da biografia pessoal e das configurações 
socioculturais, o que significa que sempre esconde os mitos pessoal e coletivo de seu autor” 
(Teixeira, 1999, p.102). 
Estas temáticas primordiais estruturam o campo de configuração mítica da obra, pelo 
qual percorre a sensibilidade do rapper. Elas são persistentes na escrita das letras, conforme o 
vocabulário mitocrítico, são “redundâncias significativas” que podem aparecer em forma de 
frases, num sentido patente ou latente, de forma figurativa, metaforicamente submersas na 
concretude das rimas. Em geral, estas redundâncias escondem os traços míticos de uma obra, 
são elas quem nos dão as pistas acerca do imaginário confluente ao trabalho do artista. 
 
                                                          
24 Diadema chegou a registrar, em 1999, 374 mortes por homicídios, superando o índice de 100 mortes por 100 
mil habitantes, o maior do País na ocasião. De fato, a cidade passou a ser exemplo de combate à violência: de 
2001 a 2008 a redução na taxa de homicídios foi de 78%. A experiência desenvolvida por Diadema chegou a 
ser apresentada em uma conferência da Organização das Nações Unidas (ONU), em Tanger, no Marrocos em 
2009. Dentre as políticas de combate adotada pela prefeitura, estavam os programas para reduzir o risco da 
delinquência entre jovens, como os programas de permanência na escola e a criação dos centros culturais. 
Dados obtidos em: https://noticias.terra.com.br/brasil/cidades/diadema-exporta-modelo-para-reducao-de 
violencia,5ffa68f40d94b310VgnCLD200000bbcceb0aRCRD.html. 
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2.2   As Músicas e o Procedimento de Análise  
 
Esta análise do trabalho de Preto El pauta-se em quatro músicas: “Risco de Vida”, 
“Etnografia”, “É só o começo” e “Missionários da Magia Negra”, além das informações 
contidas na entrevista realizada com o artista sobre sua vivência no hip hop e no Centro 
Canhema. As músicas foram lançadas como singles ou parte de coletâneas de rap realizadas por 
artistas diademenses ligados à Casa. A música “Etnografia”, por exemplo, faz parte do álbum 
“Uma só Voz”, com participação de vários artistas provenientes da Casa do Hip Hop, como 
Slim Rimografia, D.J Dan Dan, King Nino Brown, entre outros. Vejamos, primeiramente e de 
forma integral, o conteúdo das letras, antes de seguirmos com a análise propriamente dita: 
 
Música: Risco de Vida 
Ano:1998 
 
Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente, 
Hip hop de raiz, mas sem conservante, 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante 
Risco eu “tô” correndo desde o dia que eu nasci: 
Na encolha não dá, não fico, me desculpe, 
Pra semente eu não vim, comigo é assim 
Mas se Deus quiser vou deixar o que vale ouro pra mim:  
Corro o risco do Hospício me cercar, 
Corro o risco de tão louco eles me rejeitar 
Sem perder de vista o que me subsidia 
Ser um guerreiro Zulu, valorizar a família 
Inspiração sugestionada dos malandros da nascente 
Sem mencionar nomes mas uma pá de gente. 
Paz, união, amor e diversão, 
Peregrinado atrás da felicidade vou então 
Corro o risco de ser mal interpretado 
Dos irmãos fazerem careta pro meu lado. 
De tanto risco me apresentaram o toca-disco 
Back tô back, o sulco, o risco 
Refrão:  
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Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente, 
Hip hop de raiz, mas sem conservante, 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante 
Pra mim é bom ser parte da história 
Como Edson foi em outrora. 
Só que à minha maneira, 
Malandriadamente brasileira:  
De Emille Berliner, aos versos que o lembra 
Atentem à corrente que liga toda essa teia 
É bom entender de onde tudo veio 
Depois de um certo tempo compreendo o que tenho 
Relaciono o passado, presente e o amanhã 
Pra dois séculos à frente pesquisarem sobre o Clã 
Uma Trupe de Trovadores é isso o que verão 
Sádicos que giram de costas, vencendo a opressão. 
Scratch eTalvez eu incomode tanto quanto os estralinhos 
Que talvez só tenha valor pra quem sabe o que é risco 
Refrão: 
Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente, 
Hip hop de raiz, mas sem conservante, 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante 
No, tic,tic, tac, ce vai me ouvir no rap 
No, tic,tic, tac, na rumba ou no raggae. 
Felizmente não consigo limitar. 
Canário do reino canta em qualquer lugar 
Nessa cultura tudo tem um porquê 
O conhecimento não acaba mas destrói você 
Procure um real significado assim 
Como um dois três quatro, tem pra mim 
É fácil é, onde cê viu? 
Ser dj de hip hop no Sudeste do Brasil? 
É sado, auto-flagelo, suicídio, 
Essa é a real de quem começa do início. 
Tem que tá no sangue, e não na manga, 
Gastar o que não tem pra ter o mosca branca 
Depois só correria que dj não teme. 
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Haja 33, 45 rpm 
Refrão: 
Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente, 
Hip hop de raiz, mas sem conservante, 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante 
 
 
Música: É só o começo  
Ano: 1998 
 
Entrando em cena, na responsa 
A violência é musical porque o grave é minha força. 
Medida em decibéis 
Tire a conclusão na escala de zero a dez 
Só o começo da caminhada 
Na zona de perigo veia contaminada 
Pelo ritmo que me sequestrou 
Se é dom, tai, o talento despertou 
O Gênesis consolidação 
Vou pras cabeça nessa transmissão 
Como se fosse tudo ou nada 
É só o começo da longa jornada. 
Refrão: 
(É só o começo) 
Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto 
(É só o começo) 
Tem que estar atento ligeiro, ligeiro. X2 
Resgatando ciberneticamente 
Olhando pra trás, mas sem esquecer de andar pra frente 
Orgulho do passado 
A mistura tá no sangue de um paulista enraizado 
É o tum tum tá? que mexe com a rapaziada 
Curtindo na moral nossa parada  
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É o que minha mente pede é o que minha mente consome 
Se a tua faz ponte aérea com a minha então tome 
A porrada abstrata em vem em ondas sonoras  
Bumbo, caixa chimbal, nossa! 
Como se fosse tudo ou nada  
É só o começo da longa jornada 
E é assim que é... 
Refrão: 
(É só o começo) 
Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto 
(É só o começo) 
Tem que estar atento ligeiro, ligeiro. X2 
Caminhava eu com passos decisivos 
Como se eu soubesse já o meu destino 
Descendo pro Campana em meados de 93 
Já há 3 na Composição e foi quem me fez 
Acreditar que eu poderia ir mais além 
Vencer os obstáculos me fazia sentir bem 
O Timão, o Pandeiro, a Composição 
O sangue quente da veia, o Samba de João 
Nem com transfusão se altera o DNA 
O gingado do genoma ninguém vai tirar 
Cresci assim:  
Olha seu moço, Olha seu moço 
Segura o seu B.O. senão ce tá morto 
A inspiração em Assis Valente  
Me torna mais valente pra seguir em frente 
Minha raiz marginal me fez sobreviver 
E assim vou caminhando na L.H.P.  
 
 
Música: Etnografia 
Ano: 2008 
Preto El 
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Sejam todos muito bem-vindos à nossa celebração. 
Celebramos a vida, a cultura, a Margem.  
Graças a esta, marginalizo o teu pensamento  
A ponto de substituir aquelas imagens horrendas que você tem dela,  
Por arte concreta.  
Deixando meu registro do que vi e do que vejo 
Autoconhecimento é algo que não tem preço 
Eternizando a história com minha caligrafia 
Dos tempos modernos eu falo etnografia 
A uma só voz  mantendo o hip hop Vivo 
Essa é a meta, gostou vem comigo 
Aliás, vou corrigir enquanto há tempo 
Vem com a gente pois sozinho ninguém pensa direito 
Vale pra preto último tom até os cara pálida 
A raiz não tá aqui meu, ela tá na África 
A essência não é certificado ou toque no ombro 
É postura, é respeito, ai ce ganha ponto. 
E não se crie como cínico 
Quem é verdadeiro causa abalo sísmico 
Fúria e fé meu equilíbrio natural  
Sou bom sou ruim você conhece qual? 
Pra ser o que sou precisei de ancestrais  
Um passo a mais não dô sem eles um passo atrás 
A pesquisa garimpada de todo santo dia 
Dos tempos modernos eu falo: Etnografia. 
Isso deixa intacto meu tronco genealógico 
Atiça o pensamento de muitos ver o meu corpo inóspito 
Hei! Preto El chega aqui e me responde 
Tirando o blá, blá, blá ce é preto aonde? 
De aonde vem o olho puxado e cabelo liso 
Eu digo, herança direta da tribo de índio 
Mas há quem diga que somos uma nação 
O quê? Duvidar de quem? Eu não! 
Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão 
Acreditar em raça pura é viver de ilusão, meu irmão. 
Vamos cair na real,  
A carne é o que nos separa do plano espiritual 
Pra ser o que sou precisei de ancestrais  
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Um passo a mais não dô sem eles um passo atrás 
A pesquisa garimpada de todo santo dia 
Dos tempos modernos eu falo: Etnografia. 
Acorda hip hop com a poesia revoltada 
Na trajetória de um guerreiro só eu sei o que se passa. 
Acorda e vê se enxerga além da palma da mão 
Isso não é olho de Tandera é a terceira visão 
Que diminui a distância entre os mundos veja só 
A evolução tem os seus prós e contras saca só 
Não precisei nascer inglês pra honrar compromisso 
Mas pra falar a língua, mano que sacrifício 
Quando se mete a falar inglês brasileiro sofre 
Por isso uma palavra do meu léxico é Sorry 
E que vale muito na vida 
Desculpe se pra você passa despercebida 
Pra ser o que sou precisei de ancestrais  
Um passo a mais não dô sem eles um passo atrás 
A pesquisa garimpada de todo santo dia 
Dos tempos modernos eu falo Etnografia 
Na monarquia tribal eu sei o que significa o cair das lágrimas de um rei 
Principalmente se passou pela Calux ou por Diadema.  
Vida longa ao Rei, que ainda há de realizar todos os seus sonhos.  
Estamos juntos na labuta  
Com a racionalidade de Tim ou o samba funkeado de Jorge.  
Salve King Nino Brown.  
Obrigado minha família pela inspiração de vida.  
Obrigado meu pai, meu grande incentivador. Do ABCD para o Universo. 
 
 
Música: Missionário da Magia Negra  
Ano: 1999 
 
Num passe de magia eu surjo por trás da batida 
Quem me leva não sei se é o ritmo, não sei se é a poesia 
O cross fader desliza ele sobrepõe 
O vinil sobrevoa numa MK 2 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música, sem falar na dança 
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Nas paredes a arte dos grafiteiros 
O dom de expressar com traços os traços com os sentimentos  
Bem-vindo ao ritual da magia negra 
Aqui um preto que atiça e anfiantria sua presença 
Vem do espírito nasce da alma negra 
O espectro real que nos alimenta 
Espere um pouco tô preparando o terreiro 
Cuida do atabaque que vai ser daquele jeito  
Eu lamento a sua falta de espírito  
Colorir de preto o que é ruim isso eu não admito 
Se for assim então o passado foi branco  
Quem acorrentou, chicoteou, mas isso eu não faço mano 
Porque eu sei que muita gente não teve culpa do que aconteceu  
Que repudia esse tipo de atitude porque isso meu Deus  
Não vai se incomodar se eu puxar farinha pro meu saco agora 
Tomara que o nosso futuro seja negro isso não me incomoda  
Mas tô ligado que a vocês sim 
Então agradeçam a Colombo a Cabral porque enfim 
Foram eles que trouxeram o preconceito  
Uma cultura deturpada que você a usa sem culpa do erro  
Não precisa ter medo da minha cor do nosso povo  
De eu falar pra você que a carta negra tá no jogo  
Pode crê carta negra pra você  
Que tá na mesma luta e não se deixa vencer  
Sou o lado obscuro que se nega por conveniência  
Missionário da magia negra  
Refrão: 
Dessa vez vou denegrir nossa imagem de vez 
Quem tá comigo tá na lista negra não tem talvez 
Se é, é, se não é virou casaca  
E se virou não tá na lista não consta não passa 
Pense bem aprenda em cima dos erros 
Quem mexe o caldeirão do inferno é você mesmo  
O mal não tem cor, não tem sexo mas tem cara 
A magia é boa ou má sem cor sem nada 
Eu sou o gato preto que atravessa seu caminho 
Tô cercado de ovelhas negras, não tô sozinho 
Quando ligo a TV vejo cara branca que só 
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E quando vejo uma preta até penso que é pode dó  
Mas todo pobre é herói com papel principal  
Se vira pra passar o mês com 300 real 
Ei magnata pega essa grana e tenta comprar caviar 
Mas economiza se não depois não dá pra viajar  
Quanto trampo desvalorizado tem  
Reconhecimento no holerite aqui não tem no de ninguém  
Não é isso que todo mundo quer 
Reconhecimento aleluia se vier 
Constituir família ter casa filho mulher 
Pode crê é o que todo mundo quer  
Hoje eu vivo a história do futuro  
Eu já vi esse filme antes e seu como se acaba tudo 
O homem branco no poder comandando  
O machismo e o racismo caminham juntos em primeiro plano 
Se depender de mim isso vai mudar 
Na fé e na fúria um dia a gente chega lá 
Meu orgulho se espreme em cada veia que passa 
O coração bombeia gota de sangue de raça 
Cada um se dê o valor seja você mesmo  
A cor branca merece seu devido respeito  
Respectivamente quem deve ser respeitado  
Preto é preto branco é branco andando lado a lado  
Alfinetando seu olho com uma visão paradoxal  
O vudu é tao forte que não adianta sal atrás da porta  
Sou o lado obscuro que se nega por conveniência  
Missionário da magia negra  
Refrão: 
Dessa vez vou denegrir nossa imagem de vez 
Quem tá comigo tá na lista negra não tem talvez 
Se é, é, se não é virou casaca  
E se virou não tá na lista não consta não passa 
Tá confuso, calma vou escurecer pra você  
Deve ser um daqueles que não vê tudo acontecer 
Sabe a cor da paz mas não conhece a paz direito  
O vestido da noiva é branco mas o da viúva é preto  
Tudo acontece ao seu redor e você é indiferente 
Não é questão de tomar partido é questão de usar a mente 
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Haja imparcialmente assim como Deus fez 
12 horas pro dia e pra noite num dia numa semana num mês  
Pertenço a uma raça de bravos guerreiros  
A vida se torna a arena e o hip hop se torna o templo 
Portanto não brinque com piadinhas de mau gosto 
Preste atenção no que se fala se não engole tudo de novo  
Sou o lado obscuro que se nega por conveniência  
Missionários da magia negra 
 
Para facilitar a compreensão dos sentidos, optei por organizar em forma de quadro as 
redundâncias significativas, os ideologemas e ideias-forças, os mitemas, os mitologemas, os 
traços míticos e os possíveis mitos entranhados nestas músicas. Fiz um quadro para cada uma 
das músicas, analisando-as em uma leitura diacrônica, na sequência linear e horizontal, a fim 
de detectar o que se repete intensamente.  
Os quadros são elementos fundamentais no desenvolvimento do trabalho, pois sua 
organização facilita a constatação das homologias semânticas. Eles são como dados obtidos em 
uma pesquisa quantitativa, que volta e meia o pesquisador recorre para trazer suas reflexões 
rente ao chão. Devido à sua extensão, escolhi trazer os quadros no apêndice do trabalho, valendo 
ressaltar, no entanto, que eles, de maneira alguma, são elementos secundários do texto, 
constituem um procedimento necessário da análise mitocrítica.  
A organização dos quadros faz o percurso antropológico descrito no capítulo anterior, 
mas inversamente, do superego ao id antropológico. A camada racionalizada do verso foi 
organizada no quadro sob o item “redundâncias significativas”, “ideias-forças ou ideologemas”. 
Os próximos itens correspondem aos aspectos do id antropológico, são os “mitemas”, “traços 
míticos” e “possíveis mitos”. 
Para facilitar também a compreensão das redundâncias significativas, os versos foram 
colocados de forma literal e integral, com destaque em negrito nas palavras ou frases onde se 
incide a repetição da ideia-força.  
Em seguida, analisei as letras sincronicamente, no sentido vertical, para identificar os 
“pacotes de imagens” redundantes, isto é, os elementos significativos recorrentes nas quatro 
letras. Elaborei um outro quadro síntese destes pacotes de imagens, que reúne os principais 
mitos emergidos nos versos, a síntese das redundâncias que me levou a estes determinados 
mitos e também os regimes de imagens/estrutura de imagens. Trata-se de um quadro que busca 
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colocar os fatores em evidência, isto é, diferentemente daqueles do apêndice, busca dar um 
entendimento do universo mítico entranhado na totalidade da personalidade do músico, pois 
são mitos recorrentes nas composições observadas, portanto fazem parte de sua própria 
estrutura psíquica. Vejamos: 
 
QUADRO 1: SÍNTESE (ANÁLISE DIACRÔNICA) DOS POSSÍVEIS MITOS, 
REDUNDÂNCIAS SIGNIFICATIVAS E REGIMES DE IMAGENS / ESTRUTURAS DE 
IMAGENS 
 
POSSÍVEIS 
MITOS 
 
IDEIAS-FORÇAS MITEMA REGIMES DE 
IMAGENS / 
ESTRUTURAS DE 
IMAGENS 
Mito do 
Andrógino 
quem sou/quem somos; o que me subsidia: 
minhas origens, a raiz, o tronco indenitário; 
o outro; branco x negro, branco lado a lado 
com o negro: necessidade do outro/repulsa 
pelo outro; marginalidade; exclusão 
coincidentia 
oppositotum 
Regime Noturno / 
Estrutura Sintética 
(de Harmonização 
dos Contrários) 
Mito de 
Prometeu 
guerreiro, guerreiro zulu; lutar; vencer os 
obstáculos; cumprir a jornada, a 
caminhada; revolta; fúria; fé; inspiração nas 
figuras célebres, de atos heroicos: Raul 
Seixas, Emille Berliner, Tim Maia, Edson, 
o louco, Deus 
Luta Regime Diurno / 
Estrutura Heroica 
Mito de Exu 
(Trickster) 
 
malandragem; astúcia; sagacidade, 
musicalidade; trovadores; artistas; 
harmonia/quebra da harmonia - riscos do 
toca-discos; transformação/metamorfose); 
mensageiro (psicopombo), comunicador, 
portador de uma mensagem 
transformadora; celebrador da vida, 
trovador, artista 
Astúcia Regime Noturno / 
Estrutura Sintética 
(de Harmonização 
dos Contrários) 
Mito de 
Eros e 
Tânatos 
potência de vida X potência de morte 
risco de morte: ameaça, violência; “risco de 
vida”: o risco que dá sentido à vida, a 
música, a batida, os bet; viver, curtir, 
celebrar a vida, tocar, cantar; 
magia; encantamento 
O Sentido da 
Vida x A 
Fragilidade 
da Condição 
Humana  
Regime Noturno / 
Estrutura Mística 
 
De maneira geral, as letras apontam para um imaginário bastante complexo do artista, 
uma personalidade polimorfa, instável, aguerrida, conflituosa, caótica, mas ao mesmo tempo 
harmonizadora, conciliadora dos opostos. Baseando-se na teoria durandiana, pode-se dizer que 
se trata de um imaginário constelado por mitemas que orbitam tanto universos míticos diurnos, 
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de uma estrutura imaginária heroica esquizomorfa, quanto mitos noturnos. Vejamos alguns dos 
trechos onde percebe-se o transitar do artista por estas diferentes estruturas: 
 
Na batalha tem que ser guerreiro, 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento, 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto, 
(É só o começo) 
Tem que estar atento ligeiro, ligeiro. X2 
[“É só o começo” – Estrutura Heroica] 
 
Num passe de magia eu surjo por trás da batida 
Quem me leva não sei se o ritmo ou a poesia 
O cross fader desliza ele sobrepõe  
O vinil sobrevoa numa MK225 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem falar na dança 
[“Missionários da Magia Negra” - Estrutura Mística] 
 
“Risco eu tô correndo desde o dia que eu nasci 
Corro o risco do Hospício me cercar, 
Corro o risco de tão louco eles me rejeitar 
Corro o risco de ser mal interpretado 
De tanto risco me apresentaram o toca-discos 
O back to back, o sulco o risco” 
[“Risco de Vida” - Estrutura Mística] 
 
Pra mim é bom ser parte da história 
Como Edson foi em outrora. 
Só que à minha maneira, 
Malandriadamente brasileira [...] 
A carne é o que nos separa do plano espiritual. 
Pra ser o que sou precisei de ancestrais  
Um passo a mais não dô sem eles um passo atrás. 
[“Risco de Vida” – Estrutura Sintética (Histórica)] 
                                                          
25 MK2 são modelos de pickups superiores em qualidade tanto de fonte como de potenciômetro. 
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Mas há quem diga que somos uma nação 
O quê? Duvidar de quem? Eu não! 
Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão 
Acreditar em raça pura é viver de ilusão, meu irmão. 
Vamo cair na real [...] 
Fúria e fé meu equilíbrio natural  
Sou bom sou ruim você conhece qual? 
[Etnografia – Estrutura Sintética (de Harmonização dos Contrários) ] 
 
Hoje eu vivo a história do futuro 
Eu já vi esse filme e sei como se acaba tudo 
O homem branco no poder comandando 
O machismo e o racismo caminham juntos em primeiro plano  
Se depender de mim isso vai mudar 
Na fé e na fúria um dia a gente chega lá 
Meu orgulho se espreme em cada veia que passa 
O coração bombeia gota de sangue de raça 
Cada um se dê o valor seja você mesmo  
A cor branca merece seu devido respeito  
Respectivamente quem deve ser respeitado  
Preto é preto branco é branco andando lado a lado 
[Missionários da Magia Negra – Estrutura Sintética (Progressista)] 
 
A análise que se segue trata separadamente de cada uma destas estruturas de imagens e 
seus respectivos mitos incididos nas composições de Preto El. O mito de Prometeu, da estrutura 
heroica; o mito de Exu (juntamente com os elementos míticos dos mitos da androginia), da 
estrutura sintética; e o mito de Eros e Tânatos, da estrutura mística do imaginário. 
 
2.3   A Postura Heroica e o Mito de Prometeu no Artista 
 
Conforme foi possível observar na análise empreendida, um dos mitos patentes nas 
composições de Preto El é o de Prometeu. De acordo com a narrativa do mito de “Prometeu e 
Epimeteu”, narrado no Protágoras de Platão (1999), havia um tempo em que gêneros mortais 
não existiam, apenas deuses. Quando chegou o momento da criação dos mortais, as divindades 
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encarregaram Prometeu e Epimeteu de atribuir-lhes as qualidades suficientes para a 
sobrevivência e perpetuação da espécie. Epimeteu assumiu a tarefa e pediu a Prometeu que 
somente examinasse o desfecho. Ele preparou todas as espécies de forma que se protegessem 
das peripécias da natureza, mas sem perder de vista o equilíbrio, para que não fortalecesse 
demais uma e ameaçasse de extinção as outras. Mas como Epimeteu não era muito sábio, ao 
final ele havia gastado as qualidades com os seres irracionais, deixando o homem nu, descalço, 
desprotegido e desarmado. Esgotando-se o tempo de trazer os mortais à luz, Prometeu 
encontrou como saída para a sua salvação a sabedoria artesanal do fogo, mas para isso precisou 
roubá-la de Hefesto e Atena.  
Com o domínio do fogo, o homem passou a possuir a sabedoria a respeito da vida, a 
fazer parte da divindade, pois compartilhava de uma arte somente dominada pelos deuses. 
Rapidamente pôs a articular a arte dos sons, dos nomes, da terra, dos alimentos, inventou as 
casas, as roupas, os calçados etc., porém o domínio das técnicas não assegurava a manutenção 
da espécie, pois faltava-lhe o domínio da política, ou seja, o senso de justiça e pudor. 
Preocupado com seu autoextermínio pelas guerras, Zeus enviou Hermes para ensinar-lhe a arte 
da política. 
Quanto a Prometeu, sua atitude gerou a fúria dos deuses, sofrendo um processo pelo 
roubo. Como castigo, o titã foi acorrentado no pico do monte Cáucaso, onde deveria ficar por 
30 mil anos, durante os quais uma águia lhe bicaria o fígado todos os dias, até a sua libertação 
realizada por Hércules (Héracles). 
A narrativa do mito do titã  tem como mitemas fundamentais: a “fragilidade da condição 
humana”, observada na condição desamparada e desprotegida em que Epimiteu deixou o 
homem; a “transgressão da ordem”, na atitude astuta de Prometeu em roubar o fogo de Atena e 
Hefesto; a “previdência divina”, na ação dos deuses - tanto de Epimiteu e Prometeu - no trato 
com as qualidades técnicas humanas, como na de Zeus, que envia Hermes para dotar os mortais 
de justiça e pudor; a “elevação contínua da condição humana”, que consiste na aquisição da 
sabedoria a respeito da vida, a facilidade encontrada por meio das técnicas e a sua participação 
no universo divino, de adoração ao deuses; e, por último, a “punição”, referente à imagem da 
queda, ao seu processo pelo roubo e ao consequente castigo da águia.  
Conforme Durand (1982), são atributos de Prometeu: civilizador, benfeitor da 
humanidade, previdente, prudente, filantropo, altruísta, solidário, triunfante, altivo 
desobediente, revolucionário, generoso, corajoso. Prometeu é a figura que representa a 
possibilidade de prosperidade da raça humana. Ele precisou transgredir a ordem, enfrentar a 
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fúria dos deuses do Olimpo pelo ser humano, uma ação salvacionista. Portanto, Prometeu 
defende acima de tudo uma raça: a humana.  
A respeito desta atitude heroica, Durand (1997) observa na estrutura heroica do 
imaginário, do regime diurno - à qual corresponde o mito de Prometeu - um elemento 
fundamental nos mitos de heróis muito presente na personalidade do músico, que é o mitema 
da identidade. Durand lembra que toda identidade é forjada a partir do esquema da separação, 
do cindir, do fragmentar, que são os pressupostos da pureza primordial e da ideia de raça. Todo 
herói defende acima de tudo seu povo. Prometeu é herói da raça humana. No caso de Preto El, 
sua atitude guerreira se faz em nome de um traço identitário, que é a sua afrodescendência. 
A imagem do negro é o ingrediente essencial nas suas composições. Mas é importante 
destacar que na cultura hip hop, de maneira geral, a temática racial é um componente 
fundamental da construção imaginária. Outros nomes importantes do cenário do rap nacional 
carregam este estandarte: Racionais M.Cs, Thaide e D.J. Hum, Z’africa Brasil, Câmbio Negro, 
entre tantos outros. Na Casa do Hip Hop de Diadema, em especial, ela foi a matriz das oficinas 
culturais que ocorreram ali, principalmente durante o período em que a Zulu Nation Brasil 
esteve à frente da sua administração. Sempre conectada com os movimentos sociais e culturais 
de matriz africana, o centro cultural costuma realizar grandes eventos no dia da Consciência 
Negra, com apresentações de renomados artistas dentro do hip hop; a data é uma das mais 
comemoradas, juntamente com o evento “Hip Hop em Ação”, que ocorre no dia do seu 
aniversário.  
Além de Preto El, muitos outros artistas que estiveram ligados à Casa encaram esta 
questão como uma verdadeira bandeira de luta. O mais significativo deles talvez seja Thaide, 
da dupla Thaide e D.J Hum. O rapper é um dos mais influentes desta geração dos anos 80 e 90. 
Suas letras transitam essencialmente pelas temáticas referentes ao negro, criticando os 
estereótipos historicamente forjados sobre a sua imagem no Brasil. Foi por meio deste ícone do 
rap nacional que Preto El desembocou na cultura hip hop, ainda adolescente na escola, não por 
coincidência, o local onde as contradições sociais foram ficando evidentes para ele. 
 
Comecei a ouvir rap através do Thaíde, isso ainda na escola com a rapaziada. 
Na escola fui percebendo que os livros não diziam toda verdade pra gente, e 
veio o hip hop que trouxe a verdade pra gente. Ele falava de assuntos que a 
escola não falava, se a gente falasse de preto na escola poderia sofrer algum 
tipo de retaliação ali. Não só por parte dos docentes como também dos alunos. 
Se na escola eles falavam uma coisa e aqui no hip hop vocês dizem outra é 
porque tem algumas coisas de errado aí. (Trecho da Entrevista) 
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A identidade negra está envolvida no processo criativo do artista, apresenta-lhe como 
um caminho de retomada do orgulho, dando um sentido para a sua própria existência, além de 
ser o laço de união, da coletividade tão pregada na cultura hip hop. No trecho “Vem com a 
gente, pois sozinho ninguém pensa direito” da música “Etnografia”, Preto El lembra que esta 
arte só existe no âmbito coletivo, nunca como expressão isolada. Isto não significa isenção de 
subjetividade, mas o talento individual é grande, na medida em que contribui com a “batalha 
do povo da periferia” - encarada também por Preto El. A identidade, sobretudo o traço negro 
desta identidade, contribui para uma certa coesão na cultura de rua, o que não significa 
homogeneidade, mas uma tessitura que permite qualificá-la como movimento cultural.  
Portanto, a simbologia compartilhada entre os rappers que vivenciaram este espaço no 
Canhema reforça tanto a identidade hip hop no sentido de tribo urbana, quanto um traço 
identitário muito mais universal, que não se resume ao contexto contemporâneo, porque busca 
na história sua ancoragem, difunde-se pelo mundo carregando as marcas da resistência, da 
diáspora, da escravidão e suas consequências histórico-sociais. Ao inserir-se no universo do hip 
hop, Preto El entende-se como um elemento da própria tradição, não só de uma tradição iniciada 
na década de oitenta no bairro do Bronx em Nova Iorque, mas que tem como ícones, além de 
Afrika Bambaataa (considerado o fundador do hip hop), Pelé, Zumbi dos Palmares, Martin 
Luther King, Malcon X, o “samba de Assis Valente”, o Soul, o Funck, o Reggae etc. 
 
Pra mim é bom ser parte da história 
Como Edson foi em outrora. 
Só que à minha maneira, 
Malandriadamente brasileira:  
De Emille Berliner, aos versos que o lembra 
Atentem à corrente que liga toda essa teia 
É bom entender de onde tudo veio 
Depois de um certo tempo compreendo o que tenho 
Relaciono o passado, presente e o amanhã 
Pra dois séculos à frente pesquisarem sobre o Clã 
Uma Trupe de Trovadores é isso o que verão 
Sádicos que giram de costas, vencendo a opressão.  
[Risco de Vida] 
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A identidade de Preto El encontra ainda inspiração nas representações afinadas à sua 
negritude e classe social, como “Tim Maia”, “o samba funkeado de Jorge” (Jorge Ben), “o 
Timão”, “o Pandeiro”, “o Samba de João”, “Assis Valente”, “a raiz marginal” e um DNA que 
“nem com transfusão se altera”. 
 
O Timão, o Pandeiro, a Composição 
O sangue quente da veia, o Samba de João 
Nem com transfusão se altera o DNA. 
O gingado do genoma ninguém vai tirar [...] 
A inspiração em Assis Valente, 
Me torna mais valente para seguir em frente, 
Minha raiz marginal me fez sobreviver.   
[É Só Começo] 
 
Nesta estrofe, “timão” (time do Corinthians) representa a periferia, pois é tido como o 
time de futebol do povo da periferia de São Paulo. O samba está na identidade afro-brasileira 
pela sua forte ligação com a ancestralidade, remete às batucadas dos terreiros de candomblé. 
Sendo uma música essencialmente negra, tem forte ligação com o rap no Brasil26 
(GUIMARÃES, M., 1998). O samba de Assis Valente não é uma escolha gratuita, a inspiração 
no sambista negro o “torna mais valente”, porque, assim como tantas figuras artísticas negras 
brasileiras, Assis precisou fazer jus à valentia que carrega no nome, para driblar as adversidades 
histórico-sociais que o condicionavam a manter-se oprimido, pobre e esquecido. O samba, 
Assis Valente, a raiz negra e marginal são os filamentos que dão sequência ao “DNA” da ginga 
brasileira de Preto El. Percebemos aqui o “DNA” dos bambas, da malandragem de outrora, 
acrescido pelos genes da revolta do hip hop, mantendo “o sangue que corre nas veias” ainda 
mais quente, combustível da inquietude.  
A proposito desta identidade da qual Preto El se faz representante, Andrade (1999, p.87) 
observa no rap um “DNA” negro, cujas raízes podem ser observadas na população 
historicamente escravizada tanto no Brasil como nos EUA. Os ganhadores de pau, que vendiam 
água nas ruas de Salvador, utilizavam-se do canto falado, como o do M.C (mestre de cerimônia) 
do hip hop. Nos EUA, os griots, escravos das fazendas de algodão do sul do país também se 
                                                          
26 A respeito desta relação entre o samba e o rap, vale destacar que os Racionais M.Cs gravaram participação do 
grupo de pagode Negritude Jr. em "Fim-de-semana no Parque" e depois foram homenageados pelos pagodeiros 
em um samba, para o qual Mano Brown fez a introdução. E vários rappers, como LF, do DMN, e Helião, do RZO, 
já tocaram em grupos de samba.  
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utilizaram desse estilo de cantar. Para Andrade, estes são exemplos básicos da transcendência 
negra; não importa onde estão seus descendentes, há referências a culturas de origem africana 
que permanecem por gerações. 
Ao defender esta identidade, o artista assume uma postura heroica, valente, combatente 
da realidade imposta, por isso os versos tão enfáticos: 
 
Vou pras cabeça nessa transmissão 
Como se fosse tudo ou nada 
É só o começo da longa jornada”[...] 
[...] (É só o começo) 
Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto 
(É só o começo) 
[É só começo] 
 
Risco eu “tô” correndo desde o dia que eu nasci 
Na encolha não dá, não fico, me desculpe, 
Pra semente eu não vim, comigo é assim 
Mas se Deus quiser vou deixar o que vale ouro pra mim[...] 
[...]Sem perder de vista o que me subsidia 
Ser um guerreiro Zulu, valorizar a família 
[Risco de Vida] 
 
Descendo pro Campana em meados de 93 
Já há 3 na Composição e foi quem me fez 
Acreditar que eu poderia ir mais além 
Vencer os obstáculos me fazia sentir bem 
[Etnografia] 
 
Nestes versos, a redundância dos termos “jornada”, “é só o começo” (da jornada), 
“guerreiro”, “batalha”, “armamento”, “família”, “obstáculos” evidenciam a importância da 
batalha para a própria consagração pessoal do artista. As batalhas são necessárias, pois o 
obstáculo é proporcional ao tamanho da nobreza daquele que luta. Conforme lembra Campbell 
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(2005), a jornada faz o herói, ele é do tamanho do seu obstáculo e vencê-los o faz sentir bem, 
porque prova o tamanho de sua grandeza.  
Quanto ao mitema da luta em Preto El, ele refere-se à militância política, exercida por 
meio da arte do hip hop. Sobre este aspecto referente à atitude política, é interessante observar 
a importância que o artista dá à mensagem verbal do hip hop, transmitida por meio da música. 
O rapper atua como D.J, mas para ele a alma de todo o processo criativo é a conscientização, 
que na composição das letras encontra a maneira mais fluente de manifestação. Por isso, para 
ele o rap não se reduz a um gênero musical ou meramente um ritmo, mas carrega um ideário.  
 
O que nós fazemos aqui é uma luta para uma sociedade melhor, não adianta 
você ensinar o compasso 4x4. Quando a gente leva as oficinas pra um espaço, 
a gente nunca fala só das técnicas, se o cara não tiver o que desenrolar, no caso 
de um adolescente de um bairro pobre, como nós estamos aqui, o cara vai 
pegar aquilo e vai se frustrar. Ele vai pensar, só foi me apresentado a arte, não 
a conscientização. (Trecho da entrevista) 
 
Para ele, a conscientização tem o poder de transformação, é o que capacita o indivíduo 
para a iniciativa de atitudes transformadoras, para a ação política - individual e comunitária: 
 
A cultura hip hop despertou a gente pra a iniciativa, pra não esperar do poder 
público e aprender agir sem esperar de ninguém. (Idem) 
 
 A luta de Preto El é contra todo tipo de opressão: o racismo, o descaso do poder público 
com a periferia, manifestado na escassez da prestação de serviço etc. Todas estas mazelas são 
projetoras da sua arte, a partir delas é possível perceber um movimento tipicamente heroico que 
vai da queda à ascensão, muito presente no mito de Prometeu.   
Pensando a partir da estrutura heroica do regime diurno, a opressão contra a qual ele 
luta pode ser interpretada como tradução da imagem da queda, que é a primeira epifania 
humana. Durand (1997, p.112) lembra que o engrama da queda é reforçado desde a primeira 
infância pela prova da gravidade nas tentativas de andar. Conforme o teórico, a dominante 
reflexiva da queda é o protótipo dos símbolos catamórficos, como o da derrota pelo pecado 
manifestada na imagem clássica do anjo caído, a própria morte, a humilhação etc. Nas letras de 
Preto El, a representação da queda se dá pelos versos que remetem às peripécias sofridas pelo 
jovem negro no universo das grandes metrópoles.  
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O isomorfismo mais significativo da queda em suas letras pode ser atribuído à imagem 
historicamente depreciada do negro, a um sofrimento provocado por atitudes mais veladas, no 
nível dos gestos e das palavras. A deturpação da cultura negra provocada pela imposição da 
matriz cultural eurocêntrica é lembrada em vários versos, sobretudo da música “Missionários 
da magia negra”. A letra faz questão de lembrar o sofrimento do açoite, do cativeiro. Mas, 
principalmente, relaciona este sofrimento aos estigmas forjados no campo da cultura e do 
léxico, como os termos pejorativos que “colorem de preto tudo que é negativo”: “gato negro”, 
“ovelha negra”, “vestido negro da viúva”, em contraponto ao “vestido branco da noiva”, à 
“pomba branca da paz”, às “caras brancas recorrentes nos programas de televisão”.  
Mas as letras também fazem o exercício de ascensão característico da estrutura heroica 
do imaginário, no sentido de superar os estigmas, invertendo a derrocada em ideias-forças de 
enfretamento, luta, que são elementos verticalizantes, de ascensão. Vejamos no quadro abaixo 
este exercício poético tipicamente heroico que vai da queda à ascensão: 
 
QUADRO 2: DA QUEDA À ASCENÇÃO 
 
QUEDA ASCENSÃO 
“... sei como se acaba tudo, 
O homem branco no poder comandando”. 
“Quando ligo a tv vejo cara branca que só,   
e quando vejo uma preta até penso que é por dó” 
“Eu lamento a sua falta de espírito.  
Colorir de Preto o que é ruim...” 
“...não precisa ter medo da minha cor do nosso 
povo” 
“Risco eu tô correndo desde o dia que eu nasci” 
“É sado, autoflagelo, suicídio”  
“Na monarquia tribal eu sei o que significa o cair 
das lágrimas de um rei” 
 
“Na encolha não dá, não fico, me desculpe” 
“Ser um guerreiro Zulu, valorizar a família” 
“Sádicos que giram de costas, vencendo a 
opressão” 
“É só o começo da longa jornada”  
“Talvez eu incomode tanto quanto os 
estalinhos” 
“Canário do reino canta em qualquer lugar” 
“Na batalha tem que ser guerreiro” 
“A cultura fornece o armamento” 
“Tem que estar atento ligeiro, ligeiro” 
“Quem é verdadeiro causa abalo sísmico”;  
“Vencer os obstáculos me fazia sentir bem... 
“Me torna mais valente pra seguir em frente” 
“Fúria e fé meu equilíbrio natural” 
“O conhecimento não acaba mas destrói você”. 
“Pertenço a uma raça de bravos guerreiros”  
“A vida se torna a arena a hip hop se torna o 
templo” 
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Assim, dos mitos heroicos, o de Prometeu é o que parece conter os elementos mais 
pregnantes aos versos de Preto El, é um mito cujas imagens da queda e da ascensão são os 
elementos centrais do enredo, sobretudo quando se trata de suas derivações27.  
Durand (1996, p.100) trata das variações da narrativa prometeica ao longo da história 
ocidental, dando destaque para uma construção mitológica salvacionista relativa ao titã que o 
aproxima da imagem de Cristo, a qual deu origem a uma tradição mítica difusora da imagem 
de Jesus como sendo a de um herói de combate às injustiças. Tal tradição teria se iniciado no 
século II com o escritor latino Tertuliano. Nele, Durand (1982) observa a construção imaginária 
de um Prometheus Christus, de um Cristo mais próximo dos homens do que da ordem divina.  
Tal configuração mítica seria o protótipo das posturas subversivas revolucionárias, que 
se opõem à imagem da queda, buscando sempre a superação por meio da razão. A exemplo, 
vale lembrar da filosofia iluminista, defensora da ideia segunda a qual os homens seriam 
capazes de governar a si próprios sem a interferência divina (leia-se também, dos reis). Ou seja, 
a ordem semântica do mito prometeico teria paralelo com os progressismos baseados nas ideias 
humanistas antropocêntricas de fraternidade, liberdade, de um homem dotado de razão e 
demiurgo, capaz de construir seu próprio destino por meio da consciência, melhorando sua 
condição existencial por meio da ciência e da técnica (SIRONNEAU, 1985).  
Para Durand (op. cit., p.101), o momento mais prometeico da história ocidental seria o 
século XIX, época em que a imagem mais emblemática do mito é o personagem acorrentado, 
o Prometheus Desmotes, que sofre injustamente. Esta imagem é reabilitada sobretudo pelos 
românticos (Schlegel, Hugo, Byron, entre outros), cuja poética reconfigura a estrutura do 
mitologema da queda seguido da ascensão e que reabilita, de forma laicizada, o progressismo 
cristão de Tertuliano28. Não por acaso, o XIX é o século de uma verdadeira explosão das 
ideologias (Hegel, Marx, Comte etc.), que podem ser lidas como derivações da demiúrgica 
prometeica.  
A imagem de Prometeu acorrentado, que sofre em decorrência de um ato de 
solidariedade, é atualizada no poeta do gueto pelo sentimento de desvalorização da arte 
periférica, da falta de incentivo, das dificuldades de quem vive do hip hop:  
                                                          
27 Segundo Durand (apud TEIXEIRA, 1999, p.114), as derivações dos mitos surgem quando os mitemas são 
substituídos ou desaparecem, criando-se assim uma distorção do mito original, seja pela amplificação ou pelo 
empobrecimento do seu sentido mítico. 
28 O nome mais emblemático quando nos referimos à atualização do Prometheus Christus de Tertuliano no século 
XIX é a de Edgar Quinet (1803-1875), cuja poesia ressalta a ideia de uma cristandade controversa, contraposta à 
própria religião. 
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É fácil é, onde “cê” viu? 
Ser DJ de hip hop no Sudeste do Brasil? 
É sado, autoflagelo, suicídio[...] 
Tem que tá no sangue e não na manga 
[Etnografia] 
 
A profissão não é fácil de ser exercida, sua arte é marginal, não tem valor financeiro 
dentro da sistemática capitalista da indústria fonográfica. Por isso ela exige uma entrega de 
corpo e alma, sem expectativa de retorno material, ganhando assim um sentido de missão, de 
uma verdadeira batalha, na qual o objetivo final é manter vivo o canto de resistência desta arte. 
Neste sentido, portanto, aquilo que o artista chama de “autoflagelo” acaba sendo algo 
enobrecedor, tem valor imensurável, significa dar a vida por uma causa maior, doar-se pelo 
coletivo, enfim lutar em nome de um povo. Uma luta na qual as derrotas são eminentes, mas o 
ressurgimento é sempre muito glorioso.  
A respeito desta questão, da falta de reconhecimento dos artistas de rap e sua penitência 
em nome da cultura, vale destacar que os primeiros debates ocorridos no Centro Cultural 
Canhema resultaram na peça de teatro "O Preço", escrita por Oswaldo Faustino, com a 
colaboração de um grupo de 20 integrantes do movimento hip hop. A peça era uma referência 
ao tema de Fausto de Goethe, em que o sujeito vende a alma a Mefistófeles, em busca de sucesso 
pessoal no mundo da música. A peça trazia os dilemas dos jovens de periferia, refletindo sobre 
esta questão do sucesso fácil que atinge alguns rappers e, principalmente, os artistas de música 
sertaneja e pagode (IOKOI, 2001, p.208). 
Portanto, observam-se no artista os mitemas contidos na narrativa prometeica, 
considerando as derivações do mito “original”, em especial a questão da identidade, que tratei 
aqui como um mitema. A identidade não é exatamente um mitema patente em Prometeu, mas 
partindo do pressuposto durandiano de que a estrutura heroica do imaginário compreende o 
exercício de construção identitária (do povo e do herói), a identidade coletiva é um elemento 
aproximativo entre a postura do músico e a do titã. No artista percebe-se a defesa de uma 
identidade ou do traço identitário do qual ele se orgulha: a negritude - que ele carrega no próprio 
nome artístico.  
O mitema da punição (ou queda) pode ser lido nos versos que remetem ao descaso, à 
violência física e psicológica sofrida historicamente pelo negro no Brasil. A transgressão da 
ordem divina realizada por Prometeu ao roubar o fogo manifesta-se na astúcia de Preto El ao 
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tentar sobreviver no ambiente de segregação das grandes cidades, e na sua postura de luta, de 
enfrentamento das situações adversas. Neste aspecto, os deuses que Prometeu enfrenta – 
entidades muito maiores e mais poderosas do que ele - é o sistema capitalista de Preto El, 
desigual, opressor, marginalizante.  
Por fim, a elevação continua da condição humana também é observada nas 
composições, nos versos que remetem à sabedoria, à inteligibilidade, ao conhecimento e 
sobretudo à fé no devir, na capacidade do povo negro de triunfar, de se reinventar diante de um 
sistema opressor. Deste modo, organizei os mitemas da narrativa prometeica e suas 
equivalências contidas nas canções observadas do seguinte modo: 
 
QUADRO 3: MITEMAS DE PROMETEU NO ARTISTA 
 
TRANSGRESSÃO DA 
ORDEM DIVINA 
(LUTA) 
PENSAMENTO 
PREVIDENTE – 
ESPIRITO DE 
CONSCIENTIZAÇÃO E 
FÉ NAS 
POTENCIALIDADES 
HUMANAS 
ELEVAÇÃO 
CONTÍNUA DA 
RAÇA HUMANA 
PUNIÇÃO 
(QUEDA) 
“Acorda hip hop com a 
poesia revoltada, na 
trajetória de um 
guerreiro só eu sei o que 
se passa” 
“Eu sou o lado obscuro 
que se nega por 
conveniência”  
“Tem que estar atento 
ligeiro, ligeiro” 
“Inspiração 
sugestionada dos 
malandros da 
nascente”  
“Só que à minha 
maneira, 
malandriadamente 
brasileira” 
“Na encolha não dá, 
não fico, me desculpe”  
“Ser um guerreiro 
Zulu, valorizar a 
família” 
“Nessa cultura tudo tem 
um porquê  
O conhecimento não acaba 
mas destrói você 
Procure um real 
significado assim como um 
dois, três quatro, tem pra 
mim” 
“Pense bem, aprenda com 
seus erros, quem mexe o 
caldeirão do inferno é você 
mesmo” 
“Atentem à corrente  
que liga toda essa teia, 
 é bom entender  
de onde tudo veio 
Depois de um certo tempo 
compreendo o que tenho” 
“Acorda hip hop com a 
poesia revoltada [...]. 
Acorda e vê se enxerga  
além da palma da mão  
Isso não é olho de tandera  
é a terceira visão  
Que diminui a distância 
entre os mundos veja só” 
“Fúria e fé, meu 
equilíbrio natural” 
 
“Pra dois séculos à 
frente pesquisarem 
sobre o Clã.  
Uma Trupe de 
Trovadores é isso o 
que verão.  
Sádicos que giram de 
costas, vencendo 
opressão” 
 
 “Acreditar que eu 
poderia ir mais além,  
vencer os obstáculos 
me faz sentir bem”  
 
“Tomara que no 
nosso futuro seja 
negro,  isso não me 
incomoda”  
 
“Se depender de mim 
isso vai mudar. 
Na fúria e na fé um 
dia a gente chega lá” 
“Eu lamento a 
sua falta de 
espírito.  
Colorir de Preto 
o que é ruim...”  
 
“Quem 
acorrentou, 
quem 
chicoteou...”  
 
“Quando ligo a 
TV vejo cara 
branca que só,  
e quando vejo 
uma preta até 
penso que é por 
dó” 
 
“Peregrinado 
atrás da 
felicidade vou 
então”  
 
“É fácil é, onde 
cê viu?  
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“Sádicos que giram de 
costas, vencendo a 
opressão”  
“Talvez eu incomode 
tanto quanto os 
estalinhos” 
“O conhecimento não 
acaba, mas destrói 
você”  
“Vou pras cabeça 
nessa transmissão.  
Como se fosse tudo ou 
nada.  
É só o começo da longa 
jornada”  
“Na batalha tem que 
ser guerreiro” 
“A cultura fornece o 
armamento” 
Tem que estar atento 
ligeiro, ligeiro”  
“Me torna mais 
valente pra seguir em 
frente”  
“Vencer os obstáculos 
me fazia sentir bem”  
“Na trajetória de um 
guerreiro  
só eu sei o que se passa”  
“Pertenço a uma raça de 
bravos guerreiros”  
“A vida se torna a 
arena  
o hip hop se torna o  
templo”  
“Pode crê carta negra 
pra você.  
Que tá na mesma luta e 
não se deixa vencer”  
“Mas todo pobre é herói 
com papel principal”  
“Autoconhecimento  
é algo que não tem preço” 
“A pesquisa garimpada  
de todo santo dia” 
“Quem é verdadeiro  
causa abalo sísmico” 
“Vamos cair na real, 
A carne é o que nos separa  
do plano espiritual” 
“Vem com a gente  
pois sozinho  
ninguém pensa direito” 
“Eu lamento a sua  
falta de espírito” 
“Pense bem aprenda  
em cima dos erros” 
“Tá confuso, calma,  
vou escurecer pra você. 
Deve ser um daqueles  
que não vê tudo 
acontecer” 
“Não é questão  
de tomar partido  
é questão de usar a 
mente” 
“Preste atenção no que 
fala” 
 
Ser D.J de hip 
hop no Sudeste 
do Brasil?  
É sado, auto-
flagelo, suicídio” 
 
 
As escorrências do mito prometeico nas músicas de Preto El se dão, em geral, pelo fato 
de sua arte ser nitidamente militante, engajada politicamente em relação aos problemas sociais. 
Portanto, atravessada por um discurso ideológico ou contra-ideológico em relação às ideologias 
oficiais e hegemônicas, ou seja, uma arte que é desobediente, transgressora. Conforme já 
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observado, o universo mítico prometeico envolve mitemas que se reverberam nas ideologias 
políticas progressistas. O fogo pelo qual Prometeu luta em nome da humanidade é o fogo do 
conhecimento, aquilo que se pode, em certo sentido, sabotar daqueles que o tem e usam como 
forma de poder. Conhecimento é libertador na ótica do artista, é a arma com a qual se luta e ao 
mesmo tempo o prêmio da conquista, sem conhecimento não há politização nem militância, 
sem conhecimento não há sentido profundo na arte do hip hop.  
A astúcia de Prometeu teve como consequência o flagelo de seu corpo, enquanto que o 
flagelo de Preto El está no ato de resistir e enfrentar a falta de reconhecimento de uma arte 
engajada. A persistência deste flagelo é produto da fé, mas esta não supõe passividade, é 
também sinônimo de luta. Não por acaso, a palavra “fé” vem sempre acompanhada da palavra 
“fúria” nos versos de Preto El, pois este binômio é para ele um “equilíbrio natural”: 
 
Fúria e fé meu equilíbrio natural 
Sou bom, sou ruim você quer qual? 
[Risco de Vida] 
 
A fé permite continuar olhando sempre para o devir, de forma progressista, como fazem 
os mitos da história, messiânicos ou apocalípticos. Estes mitos, conforme demonstrarei adiante, 
são decorrentes de uma estrutura imaginativa sintética progressista, do regime noturno da 
imagem. É a estrutura responsável por presentificar o futuro, dominando-o através da 
imaginação. O símbolo mais significativo é a árvore (pau com rebentos), símbolo do 
crescimento, da reorganização das coisas, também no destino, do progresso, por isso, é por esta 
estrutura que se processam as utopias e as revoluções (Durand, 1997). 
Neste ponto observa-se um efeito circular ou recursivo do trabalho do rapper, o regime 
diurno se reequilibra no regime noturno da imagem. 
 
2.4.   O Artista e o Regime Noturno da Imagem 
 
2.4.1   Na harmonia dos contrários a Malandragem dá o Tom: O Herói Trickster e o 
Universo Mítico de Exu no Artista 
 
O heroísmo observado nos versos de Preto El, antitético por excelência, aos poucos vai 
dando lugar à imagem de um herói “menos pura”, para se usar a expressão durandiana. Ou seja, 
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não se trata somente do herói do embate, da espada e da luz do sol, mas ele conjuga também a 
conciliação, harmoniza as oposições em uma postura característica do regime noturno da 
imagem, da estrutura sintética. O herói inconformado é também o do diálogo, da mudança 
constante, da diversidade e da não violência: 
 
Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente. 
Hip hop de raiz, mas sem conservante. 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante.  
[Risco de Vida] 
 
A mistura tá no sangue de um paulista enraizado”[...]  
[...]“Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão. 
Acreditar em raça pura é viver de ilusão.  
[Etnografia] 
 
Preto é preto, branco é branco,  
Andando lado a lado” [...] 
[...]A cor branca merece o seu devido respeito.  
[Missionários da Magia Negra] 
 
Preto El, embora defenda a ideia de valorização da cultura negra e a luta pela superação 
das desigualdades raciais, acredita na convivência tranquila entre o que podemos colocar aqui 
como oposições no regime diurno do imaginário: o negro e o branco. A letra da música 
“Missionários da Magia Negra” deixa claro o que ele pensa sobre isso, não atribuindo a todos 
os brancos a responsabilidade por um passado de repressão. Segundo o artista, até poderíamos 
utilizar a expressão “o passado foi branco” ao invés de “passado negro”, para nos referirmos às 
atrocidades contra os escravizados. Contudo, sua preocupação é reconhecer que os brancos de 
hoje não podem ser culpados por isso: 
 
Se assim fosse então o passado foi branco 
Quem acorrentou, chicoteou? 
Mas não, isso eu não faço mano 
Porque eu sei que muita gente não  
teve culpa do que aconteceu 
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Que repudia esse tipo de atitude,  
Porque isso meu Deus?  
 
O trecho nos mostra este exercício de harmonização dos contrários, uma atitude 
orquestrada pela estrutura sintética do imaginário, responsável pela organização das 
polaridades. Não se trata da eliminação delas, mas da possibilidade de convivê-las sob um único 
sistema. É uma antítese noturna que “contribui para a harmonia dramática do todo” (DURAND, 
1997, p.284).  
O mito da androginia traz as ideias-forças que são a da cisão das partes (separação, 
oposição, contrário) e reunião das partes (reordenamento, união, atração dos opostos). Estas 
ideias põem-se na subjetividade do artista articuladas com a definição de identidade trazida por 
ele, uma definição complexa, não (con)formada, pautada na alteridade. 
A identidade é o mitema que sintetiza esta complexidade, pois ele orbita tanto o mito 
diurno do herói, como os mitos noturnos capazes de harmonizar os opostos (eu x outro, branco 
x negro, macho x fêmea). Assim, o artista tanto assume uma identidade diurna e heroica, na 
qual percebe-se a distinção das partes – sobretudo os contrapontos “branco e negro”, “pobre e 
rico”, “periferia e centro”, como também nega qualquer possibilidade de pureza identitária neste 
grande entrelaço de culturas que é o Brasil. 
Esta estrutura de harmonização dos contrários, no caso do compositor, desvia 
suavemente a ideia de uma certa pureza indentitária, alimentada no seu “estágio diurno”, para 
o discurso de defesa da diversidade, da miscigenação, da inclusão, ao invés da segregação. Ele 
próprio é síntese desta convergência das diferenças, já que admite ser descendente tanto de 
negros como de índios: 
 
Hey Preto El chega aqui e me responde 
Tirando o blá, blá, blá ce é preto aonde? 
De aonde vem o olho puxado e cabelo liso 
Eu digo, herança direta da tribo de índio.  
[Etnografia] 
 
 Assim, a reivindicação por um lugar no cenário cultural brasileiro, a busca pelo 
reconhecimento não significa sobrepujar-se às demais culturas ou traços culturais; é, na 
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realidade, lembrar a importância dos elementos africanos neste cenário de encontros e 
desencontros de culturas.  
 A harmonização dos contrários da estrutura sintética permite a convivência das 
oposições em que se podem verificar os elementos dos mitos da androginia, valendo destacar o 
arquétipo do trickster, o anti-herói, que não por acaso é frequentemente representado como 
andrógino nas mitologias. A personalidade dos tricksters é de natureza sintética.  
Lévi-Strauss (2008, p.243) observou que o papel do trickster no folclore americano é 
atribuído ao coiote e ao corvo, justamente pelo fato de estes animais fazerem uma síntese dos 
contrários. Eles são comedores de carne morta, classe de animais intermediária entre os 
herbívoros e os predadores, portanto carregam um pouco da característica de cada um deles. O 
antropólogo observou também, pelas estruturas verbais etimológicas, que as palavras coiote, 
nevoeiro e escalpo têm uma mesma raiz (pose em Tewa), sendo que todos estes termos fazem 
o papel de intermediação: o nevoeiro entre o céu e terra, o escalpo (uma colheita específica 
praticada nos períodos de guerra) entre a guerra e a agricultura e o coiote entre herbívoros e 
predadores.  
Mas o termo trickster merece um certo cuidado, pois não tem definição muito precisa. 
Originalmente foi adotado pela antropologia para designar os “heróis trapaceiros” presentes no 
repertório mítico de grupos indígenas norte-americanos, mas hoje refere-se a uma pluralidade 
de personalidades semelhantes em diferentes culturas. Carroll (1981) designa o trickster como 
sendo o herói civilizador, representando um estágio do pensamento humano, entre a sua 
animalidade e sua excepcionalidade racional.  
A propósito, são muitas as civilizações que representam o trickster em forma de animal: 
coiote, corvo, coelho, raposa, macaco, entre outros. Além disso, ele tem a capacidade de 
transcendência, ligando o universo humano ao universo dos deuses, isto é, tem o aspecto de 
mensageiro entre os mundos, que Jung define como “psicopombo”. Outros autores, como 
Wescott (1962), Abrams & Sutton-Smith (1977, apud QUEIROZ, 1991), entendem que o 
trickster não precisa ser necessariamente um civilizador; ele é todo e qualquer personagem 
astuto e velhaco, manifesto em toda e qualquer literatura.  
Em geral, o trickster pode ser definido como um anti-herói, pregador de peças, astuto, 
cômico, ardiloso, mas também protagonista, das histórias situadas num tempo mítico ou de 
literaturas, filmes, histórias em quadrinhos etc. Eles causam respeito, admiração, mas também 
temor, por seu aspecto vil e pelos poderes sobrenaturais. Mesmo com estas variantes 
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interpretativas, o trickster pode ser compreendido como um arquétipo, que invariavelmente se 
apresenta como ambíguo e contraditório.  
 No caso de Preto El, sua aproximação com a personalidade trikster se dá tanto pelos 
versos nos quais agrupam-se elementos opostos entre si, quanto naqueles nos quais ele se 
comporta como intermediador: 
 
Fúria e fé meu equilíbrio natural 
Sou bom sou ruim você conhece qual? 
[Etnografia] 
 
Esse é meu estilo, contraditório sempre, 
Por que ser igual se pode ser diferente. 
Hip hop de raiz, mas sem conservante. 
Prefiro ser essa metamorfose ambulante.  
[Risco de Vida] 
 
Orgulho do passado 
A mistura tá no sangue de um paulista enraizado[...] 
[...] Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão. 
Acreditar em raça pura é viver de ilusão.  
[Etnografia] 
 
Cada um se dê o valor seja você mesmo 
A cor branca merece seu devido respeito 
Respectivamente quem deve ser respeitado 
Preto é preto branco é branco  
andando lado a lado  
[Missionários da Magia Negra] 
 
Ou pelos aspectos de um trickster mais dionisíaco, com a celebração coletiva da vida, a 
diversão, o prazer e a arte (como prazer, divertimento, descontração). 
 
Paz, união, amor e diversão 
Peregrinando atrás da felicidade eu vou então 
[Risco de Vida] 
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Quem me leva não sei se é o ritmo,  
não sei se a poesia 
O cross-fader desliza ele sobrepõe 
O vinil sobrevoa numa MK2  
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem falar na dança 
Na parede a arte dos grafiteiros 
O dom de expressar com traço os sentimentos 
[Missionários da Magia Negra] 
 
É o tum tum tá que mexe com a rapaziada 
Curtindo na moral nossa parada  
É o que minha mente pede  
é o que minha mente consome 
Se a tua faz ponte aérea com a minha então tome 
A porrada abstrata em vem em ondas sonoras  
Bumbo, caixa chimbal, nossa! 
[É Só o Começo] 
 
Ou remetendo-se ainda à astúcia (malandragem), característica marcante de tricksters: 
 
Inspiração sugestionada dos malandros da nascente 
Sem citar nomes, mas uma pá de gente [...] 
[...] Pra mim é bom ser parte da história 
Como Edson foi em outrora. 
Só que à minha maneira, 
Malandriadamente brasileira.  
[Etnografia] 
 
Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto 
(É só o começo) 
Tem que estar atento, ligeiro, ligeiro. 
[É Só o Começo] 
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A atitude malandra destes últimos versos pode ser lida como a esperteza para saber viver 
em uma sociedade desigual e discriminatória como a brasileira. A imagem do malandro é 
bastante enraizada no nosso imaginário. Nas palavras do sambista Noel Rosa29, o malandro é 
“coisa nossa, muito nossa”. A esperteza faz parte do caráter das nossas personalidades 
folclóricas: o Saci Pererê, o Curupira, o Boto, a Mãe d’Água etc. Na literatura, a imagem do 
trickster é brilhantemente traduzida na personalidade de Macunaíma de Mário de Andrade, o 
herói sem nenhum caráter, que gosta de cometer maldades, de causar tumulto, abalar a ordem 
das coisas, mas que ao mesmo tempo assume o protagonismo das situações corriqueiras dos 
seres humanos.  
Conforme Antônio Cândido (1970), o primeiro malandro da nossa literatura, vale 
lembrar, aparece no século XIX, no romance de Manuel Antônio de Almeida “Memórias de um 
Sargento de Milícias, com a figura de Leonardo Pataca, o Malandro, que seria elevado à 
categoria de símbolo imemorial por Mário de Andrade: 
 
Leonardo pratica a astúcia pela astúcia (mesmo quando ela tem por finalidade 
safá-lo de uma enrascada), manifestando um amor pelo jogo-em-si que o 
afasta do pragmatismo dos pícaros, cuja malandragem visa quase sempre ao 
proveito ou a um problema concreto, lesando frequentemente terceiros na sua 
solução. (op. cit., p.68) 
 
Nas manifestações religiosas e artísticas afro-brasileiras a malandragem é um traço 
marcante, dada as circunstancias histórico-sociais que sugeriram ao negro sempre buscar 
alternativas de resistência diante da dominação. Salvadori (1990, p.13) observa que a astúcia é 
o recurso utilizado para driblar as práticas sociais de opressão contra o negro desde os tempos 
coloniais. O horror à disciplina do trabalho e à vigilância imposta pelos senhores de escravos 
já era algo típico dos capoeiristas, que num ambiente de exclusão brutal típico das sociedades 
coloniais buscavam encontrar as brechas para a sobrevivência, o que soava sempre como 
artimanhas. Na religiosidade, a astúcia - que deve sempre ser lida como a capacidade de síntese 
- conduziu ao sincretismo religioso. Conforme Oliveira (2003, p.51), a síntese religiosa: 
 
[...] foi uma estratégia de dissimulação para manter os cultos às divindades 
africanas sob a máscara dos santos católicos. Mais que uma fusão de culturas 
houve uma estratégia de preservação de um código religioso que, por estar 
                                                          
29 NOEL ROSA. Coisas nossas. Coisas nossas. Rio de Janeiro, Leblon Records, 1996. In: Noel Pela Primeira Vez 
Volume 2 CD 3 Faixa 11 (3min 38s). 
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subordinado a uma estrutura de dominação econômica e social, só poderia 
sobreviver fingindo assimilar a cultura do senhor quando, na verdade, a partir 
da artimanha da dissimulação, preservava os aspectos civilizatórios e a 
cosmovisão de seu grupo de origem. Assim que, prostrados frente a uma 
imagem de Santa Bárbara estavam, na verdade, cultuando Yansã, divindade 
africana transladada para o Brasil.  
 
No universo musical brasileiro a astúcia é muito marcante no samba, uma malandragem 
urbana, que pode ser entendida como um embrião daquela incorporada pelo rap de Preto El e 
de tantos outros artistas do hip hop. No embalo do cavaco e do pandeiro, esta malandragem 
desce os morros na década de 30, sobretudo nas figuras dos bambas Pixinguinha, Orlando Silva, 
Assis Valente - este que serviu de inspiração para o Preto El -, artistas negros, principalmente. 
Talvez o malandro mais notável desta geração de sambistas tenha sido Ismael Silva. Suas 
composições têm como marca este traço malandro e dionisíaco, exalta a boemia, a orgia e o 
ócio, como na música “Escola de Malandro” 30: 
 
A escola do malandro 
É fingir que sabe amar 
Sem elas perceberem 
Para não estrilar... 
Fingindo é que se leva vantagem 
Isso, sim, que é malandragem 
(Quá, quá, quá, quá...) 
[Isso é conversa pra doutor?] 
Oi, enquanto existir o samba 
Não quero mais trabalhar 
A comida vem do céu, 
Jesus Cristo manda dar! 
Tomo vinho, tomo leite, 
Tomo a grana da mulher, 
Tomo bonde e automóvel, 
Só não tomo Itararé 
 
                                                          
30 . NOEL ROSA. ISMAEL SILVA. ORLANDO LUIS MACHADO. Escola de malandro. Noel Rosa, Ismael 
Silva e Batutas do Estácio. Disco Odeon. 1932. (2min 49s). 
30 RACIONAIS M.Cs. Capítulo 4, Versículo 3. Sobrevivendo no Inferno. Cosa Nostra (1997). 
86 
 
O hip hop é também um conjunto de expressões artísticas marcado pela negritude e que 
reconhece seu lugar como arte, a partir de um contexto social (a rua) onde a malandragem é 
sinônimo de sabedoria sobre a vida. A sagacidade de quem pratica o hip hop pode ser observada 
não somente nas letras de rap, mas também nas batalhas - de rima, de breack e de D.J. -, nas 
quais a esperteza é a arma principal.  
Ainda em relação ao arquétipo do trickster, lembremos que ele está presente nas mais 
diversas culturas. Na mitologia dos índios norte-americanos da costa oeste ele é figurado na 
imagem do corvo e do lobo, conforme já destacado. O herói-trickster dos Taulipang e Arekuna, 
grupos que se situam nas imediações do monte Roraima, ele é o próprio Makunaíma, que serviu 
de inspiração para o escritor modernista. Na mitologia grega é a personalidade associada a 
Hermes, por sua astúcia e capacidade de se entrepor o humano e os deuses, o carnal e o 
espiritual.  
Para tradição Ioruba, ou “povo de santo” brasileiro, fonte de toda mitologia afro na nossa 
cultura, o trickster é o orixá Exu (Eshu-Elegba), polimorfo: desorganizador, viril, enérgico e 
disposto fisicamente, egocêntrico e vive só, rancoroso e vingador, causa temor mas demanda 
respeito, pois é o patrono da fertilidade. Conforme Pierre Verger (1999, p. 119), “tem um caráter 
suscetível, violento, irascível, astucioso, grosseiro, vaidoso, indecente”. Exu é o primeiro dos 
orixás a ser reverenciado, o primeiro a comer e a receber oferendas, pois sem ele a comunicação 
com os deuses não existe. “Sem sua participação não existe movimento, mudança ou 
reprodução, nem trocas mercantis, nem reprodução biológica”. (PRANDI, 2001, p.21).  
Conta o mito que Exu conquistou este posto de proeminência muito em função de sua 
astúcia. É o mais novo dos orixás, por isso era no início desprezado pelos outros, “não tinha 
riqueza, não tinha fazenda, não tinha rio, não tinha profissão, nem arte, nem missão” (op. cit., 
p.40). Teve que conquistar seu espaço batalhando, aprendendo com os mais sábios, observando 
e se utilizando das artimanhas. Em uma delas, para conquistar fortuna rapidamente, Exu 
colocou fogo em uma casa na comunidade onde se hospedava. Fazendo-se de inocente, dizia 
que o fogo consumiu toda fortuna que trazia consigo e que deixara à guarda do dono da casa. 
Por se tratar de um estrangeiro, o rei do local deveria cumprir com a obrigação de reembolsá-
lo. Contudo, como a quantia exigida era muito alta, o próprio rei entregou-lhe a coroa, fazendo-
o monarca daquele povo (op. cit., p.47). 
Exu tem essa dimensão intermediária entre bem e mal, sua personalidade não permite a 
pureza de uma ou outra destas polaridades. Conforme Durand (1997), este equilíbrio entre os 
polos permite a pavimentação de uma via por onde trafegam os mitos da circularidade, cujo 
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protótipo é a lua: o mito da morte e ressurreição, do eterno recomeço, do dilúvio, os rituais de 
iniciação e purificação, as divindades míticas agrícolas etc. Interessante notar que Exu sintetiza 
toda uma gama de simbologia subjacente aos mitos citados, todos eles obstinados a dominar o 
tempo a partir de sua ciclicidade. Por meio dos símbolos da animalidade, Durand (op. cit., 
p.313) percebe que a imaginação do devir cíclico busca um triplo simbolismo muito presente 
neste orixá, o “do renascimento periódico, o da imortalidade e o da inesgotável fecundidade - 
garantia do renascimento”.  
Para os antigos iorubas, a tradição cultural era garantida pela prole numerosa. Exu 
representa o princípio da continuidade garantida pela sexualidade e reprodução humana, seu 
poder está atrelado a sua fecundidade, por isso, assim como Príapo, é sempre representado por 
um grande falo. Mas vale observar seu princípio da contrariedade neste aspecto também, pois 
ele é, ao mesmo tempo, o inovador, que quebra as tradições (PRANDI, op. cit., p.50), portanto 
carrega também o instinto de destruição.  
O renascimento periódico de Exu, assim como dos outros orixás, é garantido pelas suas 
sucessivas mortes e ressureições, além de suas invocações. Conforme observou Prandi (op. cit., 
p.55), são inúmeras as invocações de Exu no Candomblé e muitos dos nomes que carrega 
remetem ao domínio do tempo e à harmonia entre as contradições: Odara, o dono da felicidade, 
da harmonia; Ocotó, o patrono da evolução, representado pelo caracol31; Eleru, o que transporta 
o carrego dos iniciados; Elegbara ou Legba, o que tem o poder da transformação, princípio do 
movimento; Olonam ou Lonã, o senhor dos caminhos; Ojissebó, o mensageiro dos orixás.  
Esta dimensão intermediária de Exu permite sua transição entre os limites: céu e terra, 
deuses e homens, imanente e transcendente, divino e humano, dentro e fora. Assim como o 
Hermes grego, o Toth egípcio ou o Ganesha hindu, ele é o intermediador entre os dois mundos: 
Orun (mundo dos deuses) e Aiyê (mundo dos homens). Sua atuação ocorre tanto no mundo da 
cosmogonia como no cotidiano dos mortais. Ele se encarrega de transportar as mensagens e as 
oferendas aos deuses, guarda os caminhos (das encruzilhadas), conduz as almas ao mundo dos 
mortos (“psicopombo” como sugere Jung), por isso é próximo dos homens.  
Este papel de mensageiro também é assumido pelo compositor do gueto. O espírito 
comunicador de Preto El se manifesta nos versos, nos quais é possível notar o mitema do 
“conhecimento”, o fogo prometeico. O conhecimento em relação à verdade sobre o mundo, à 
                                                          
31 A respeito da imagem do caracol, Durand (1997, p.314) observa que seu espiral é recorrente em diversas culturas, 
sobretudo naquelas onde a paisagem mental se axializa em torno dos mitos do equilíbrio dos contrários e da síntese.  
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vida, à origem, à ancestralidade, ao devir e ao progresso. Um conhecimento que o artista assume 
a responsabilidade de transmitir ao seus “manos”: 
 
Deixando meu registro do que vi e do que vejo 
Autoconhecimento é algo que não tem preço 
É bom entender de onde tudo veio 
Depois de um certo tempo compreendo o que eu tenho 
[Etnografia] 
 
Nessa cultura tudo tem um porquê 
O conhecimento não acaba, mas destrói você  
Procure um real significado assim 
Como um, dois, três, quatro, tem pra mim 
[Risco de Vida] 
 
Tá confuso, calma vou escurecer pra você  
Deve se um daqueles que não vê tudo acontecer 
Sabe a cor do pombo da paz mas não conhece a paz direito 
O vestido da noiva é branca mas o da viúva é preto 
Tudo acontece ao seu redor e você é indiferente 
Não é questão de tomar partido é questão de usar a mente 
[Missionários da Magia Negra] 
 
Acorda hip hop poesia revoltada! 
Na trajetória de um guerreiro só eu sei o que se passa 
Acorda e vê se enxerga além da palma da mão! 
Isso não é olho de tandera é a terceira visão 
Que diminui a distância entre os mundos veja só 
Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão 
Acreditar em raça pura é viver de ilusão meu irmão. 
Vamos cair na real! 
A carne é o que nos separa do plano espiritual” 
[Etnografia] 
 
Conforme observa-se neste último verso, muito deste conhecimento provém de um 
exercício espiritual, de um percurso próprio do que Campbell (2005) chama de herói espiritual. 
Ele aprende uma experiência transcendental da vida e depois volta para comunicar aos outros 
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sobre sua visão, cumprindo uma trajetória típica heroica: partida, realização e regresso.  Neste 
caso, a experiência transcendental realizada por ele é o exercício de retomada do passado e 
presentificação da ancestralidade por meio de seus versos: 
 
Pra ser o que sou precisei de ancestrais, 
Um passo a mais não dou, sem eles um passo atrás.  
[Etnografia] 
 
Resgatando ciberneticamente 
Olhando pra trás,  
Mas sem esquecer de andar pra frente 
Orgulho do passado.  
[É Só o Começo] 
 
Atentem à corrente que liga toda essa teia 
É bom entender de onde tudo veio 
Depois de um certo tempo compreendo o que tenho. [...] 
[...] Relaciono o passado, presente e o amanhã 
Pra dois séculos à frente pesquisarem sobre o Clã 
Uma Trupe de Trovadores é isso o que verão 
Sádicos que giram de costas, vencendo a opressão.  
[Risco de Vida] 
 
Esta retomada do passado ancestral proporciona ao artista um conhecimento crítico 
sobre a realidade, uma visão de mundo que o capacita como mensageiro dotado da palavra 
transformadora, de uma verdade legitimada na fidedignidade do divino - o seu ancestral. A 
busca pelo passado transcende as barreiras temporais, criando uma coerência entre os três 
tempos, passando, presente e futuro, ou entre dois mundos, o físico e espiritual. 
Para o rapper, sua visita ao passado serve para lhe dar forças para o enfrentamento da 
batalha cotidiana, trata-se de um exercício de “descer ao interior de si para reanimar-se de 
ancestralidade e vencer os obstáculos” (FERREIRA-SANTOS, 2000, p.73). Neste sentido, a 
música de Preto El se entrelaça na construção de um lastro memorial que: 
 
Já não restringe à memória de um único ser, mas a memória humana: uma 
memória arqueológica, arquetipal. Dos traços mythicos e arquetipais desta 
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experiência, tece-se o tecido do sentido e significado que irão orienta o pro-
jecctum existencial (op. cit., p.68) 
 
Suas letras revelam-se como um projeto existencial. Na linha de entendimento de 
Ferreira-Santos (2005), formam o “eixo central (axis mundi, a árvore do mundo) da 
ancestralidade”, que constitui o processo identitário e que ultrapassa a existência, religando o 
ser a seus ancestrais e possibilitando a releitura do mundo. A ancestralidade aqui é a força 
motriz de sua existência, sem os ancestrais o artista não encontra perspectiva de futuro, mas 
apenas o retrocesso na batalha pela sobrevivência do dia-a-dia. 
Portanto, laço identitário ou comunitário e ancestralidade constituem um binômio 
inseparável, pois toda comunidade supõe tradição. A observação de Prandi (2001) a este 
respeito esclarece a importância para uma “cosmovisão africana” dessa atividade comunicativa 
realizada por Exu e observada no artista. O espírito ancestral e o humano constituem um laço, 
que Preto El prefere chamar de “teia”, e os orixás estão ligados a todas as atividades da vida do 
homem. A comunicação com eles é a própria condição da existência humana e a certeza de que 
a morte é apenas um eterno recomeço: 
 
Para os antigos iorubás, os homens habitam a Terra, o Aiê, e os deuses orixás, 
o Orum. Mas muitos laços e obrigações ligam os dois mundos. Os homens 
alimentam continuamente os orixás, dividindo com eles sua comida e bebida, 
os vestem, adornam e cuidam de sua diversão. Os orixás são parte da família, 
são os remotos fundadores das linhagens cujas origens se perdem no passado 
mítico. Em troca dessas oferendas, os orixás protegem, ajudam e dão 
identidade aos seus descendentes humanos. Também os mortos ilustres 
merecem tal cuidado, e sua lembrança os mantêm vivos no presente da 
coletividade, até que um dia possam renascer como um novo membro de sua 
mesma família. É essa a simples razão do sacrifício: alimentar a família toda, 
inclusive os mais ilustres e mais distantes ancestrais, alimentar os pais e mães 
que estão na origem de tudo, os deuses, numa reafirmação permanente de que 
nada se acaba e que nos laços comunitários estão amarrados, sem solução de 
continuidade, o presente da vida cotidiana e o passado relatado nos mitos, do 
qual o presente é reiteração. As oferendas dos homens aos orixás devem ser 
transportadas até o mundo dos deuses. Exu tem este encargo, de transportador. 
Também é preciso saber se os orixás estão satisfeitos com a atenção a eles 
dispensada pelos seus descendentes, os seres humanos. Exu propicia essa 
comunicação, traz suas mensagens, é o mensageiro. (op. cit., pp.49-50) 
 
Por conta destas constelações simbólicas que aproximam o artista da personalidade 
trickster, concluí que Exu é outro mito que se manifesta de forma patente no imaginário do 
artista, além de Prometeu. Mas é o mito mais pregnante nas músicas, pois Exu agrega mitemas 
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observados nos outros universos míticos noturnos manifestos no artista: a confluência das 
oposições morte e vida, de Eros e Tânatos, é parte da personalidade deste orixá, pois ele carrega 
tanto o potencial de vida (a fertilidade) como o da destruição, da desorganização e do caos. 
Enquanto mito da Androginia, conforme Eliade (1949), ele é produto do engrama das 
personalidades duais ou plurais, do qual o trickster também é um produto. 
Tendo em vista esta manifestação do mito de Exu organizei o quadro abaixo, procurando 
conciliar os mitemas desta narrativa mítica em paralelo aos aspectos centrais da produção 
artística de Preto El. Vejamos: 
 
QUADRO 4- MITEMAS E TRAÇOS MÍTICOS DE EXU EM PRETO EL 
 
INCIDÊNCIA DOS MITEMAS TRAÇOS MÍTICOS DE EXU 
“Tem que estar atento ligeiro, ligeiro”  
“Inspiração sugestionada dos malandros da nascente”  
“Só que à minha maneira, malandriadamente brasileira”  
 
ASTÚCIA 
“Esse é meu estilo, contraditório sempre,  
Por que ser igual se pode ser diferente.  
Hip hop de raiz, mas sem conservante.  
Prefiro ser essa metamorfose ambulante”  
 
 
PRINCÍPIO DA MUDANÇA 
“Depois de um certo tempo compreendo o que tenho”  
“Relaciono o passado, presente e o amanhã”  
“Atentem à corrente que liga toda essa teia”  
“Mas se Deus quiser vou deixar o que vale ouro pra mim” 
“Eternizando a história com minha caligrafia”  
“Pra mim é bom ser parte da história” 
“É bom entender de onde tudo veio”  
“Orgulho do passado”  
“Pra ser o que sou precisei de ancestrais, 
Um passo a mais não dou, sem eles um passo atrás” 
 
 
 
 
PRINCÍPIO DA 
CONSERVAÇÃO 
“A mistura tá no sangue de um paulista enraizado”  
“Meu sangue corre aqui e em Caxias Maranhão.  
Acreditar em raça pura é viver de ilusão”  
“Preto é preto, branco é branco, andando lado a lado”  
“A cor branca merece o seu devido respeito”  
 
PRINCÍPIO DA MUNDANÇA / 
CONCILIAÇÃO DOS 
OPOSTOS 
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2.4.2   Do Cíclico ao Progresso: a Latência do Mito da Androginia 
 
Vimos, até aqui, que dois mitos emergem e manifestam-se de forma patente nas canções 
de Preto El: o de Prometeu e o de Exu.  
Prometeu é o herói diurno, salvacionista, sobretudo a sua derivação Prometheus 
Christus (de Tertuliano e de Quine), “protótipo dos progressismos cristãos e socialistas” 
(TEIXEIRA, 1999, p.114), pois ele se doa pelo outro, pelo bem da humanidade/comunidade. O 
heroísmo diurno manifesta-se no discurso antitético, próprio da luta incorporada pelo artista, 
cindido em pares antagônicos: sociedade injusta/sociedade justa; consciência/alienação; 
adaptação/transformação; fatalismo/esperança (fé). Estas oposições remetem ao esquema da 
separação, ao arquétipo do guerreiro e ao simbolismo das armas, próprios da estrutura heroica 
do imaginário. 
Mas sua postura condiz também com o arquétipo de um outro herói - ou anti-herói - que 
é Exu, uma divindade noturna polimorfa, astuta, que visa salvar acima de tudo a si mesma. No 
caso de Preto El, ele precisa vencer as dificuldades pessoais impostas socialmente ao homem 
negro morador das periferias, precisa conhecer a malícia das ruas, dos morros, dos becos e 
vielas. Ele convive lado a lado com o certo e o errado impostos pela lei, mas assume uma 
postura flexível, que transita para além da margem destas duas facetas, conforme faz o orixá 
Exu, síntese da capacidade humana de conciliar as oposições. O herói emergido destas 
composições ora luta pelo seu povo, como aparece na frase “ser um guerreiro Zulu valorizar a 
família”, ora luta solitário, “peregrinando atrás da felicidade”, aprendendo a superar as 
peripécias de sua trajetória. É um herói contraditório, plural, polimorfo, solidário e ao mesmo 
tempo astuto. 
No entanto, existe um aspecto aproximativo entre estes dois mitos, que não poderia 
deixar de ser menciondo: o progressismo. Este progressismo pode ser observado nos versos: 
 
Relaciono o passado, presente e o amanhã 
Pra dois séculos à frente pesquisarem sobre o Clã 
Uma Trupe de Trovadores é isso o que verão 
Sádicos que giram de costas, vencendo a opressão.  
[Risco de Vida] 
 
Não vai se incomodar se eu puxar farinha pro meu saco agora 
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Tomara que no nosso futuro seja negro 
Isso não me incomoda.  
[Missionários da Magia Negra] 
 
Eu já vi esse filme e sei como se acaba tudo 
O homem e o branco no poder comandando  
O machismo e o racismo caminham em primeiro plano 
Se depender de mim isso vai mudar 
Na fúria e na fé um dia a gente chega lá.  
[Missionários da Magia Negra] 
 
Risco eu tô correndo desde o dia que eu nasci 
Na encolha não dá, não fico, me desculpe 
Pra semente eu não vim, comigo é assim 
Mas se Deus quiser vou deixar o que vale ouro pra mim  
[Risco de Vida] 
 
Deixando meu registro do que vi e do que vejo 
Autoconhecimento é algo que não tem preço 
Eternizando a história com minha caligrafia 
Dos tempos modernos eu falo etnografia 
[Etnografia] 
 
Conforme Durand (1997, p.38), o progressismo observado nos mitos da história, assim 
como as narrativas de mitos tricksters, é derivado da ciclicidade dominadora do tempo, pois a 
estrutura sintética é também uma estrutura histórica do imaginário. As filosofias da história 
(Hegeliana, Marxista etc.) apresentam-se como um prolongamento da fantasia cicloide e rítmica 
responsável por harmonizar as polaridades.  
As epifanias cíclicas, que tendem ao progresso, têm como arquétipo a árvore, que vive 
seus ciclos de folhagem, floração e frutificação. Seu otimismo se dá pela verticalidade que a 
orienta, sempre em direção ao transcendente, por isso, “a imagem da árvore faz-nos passar da 
fantasia cíclica à fantasia progressista” (op. cit., p.38).  
Em síntese, a mediação dos contrários possibilita a repetição temporal e o exorcismo do 
tempo, sendo o otimismo romântico, as filosofias da história e o ritual lunar das divindades 
sintéticas (andrógenas) constituídos pelo mesmo esquema mítico (op. cit., p.294). Isso porque: 
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O tempo já não é vencido pela simples segurança do retorno e da repetição, 
mas sim porque sai da combinação dos contrários um “produto” definitivo, 
um “progresso” que justifica o próprio devir porque a própria irreversibilidade 
é dominada e tornam-se promessas os meios da sua própria produção [...] (op. 
cit., p.338) 
 
Este “produto definitivo” a que Durand se refere é a imagem teleológica do fruto, da 
flor, do filho. O protótipo do filho é o fogo, que não por acaso é associado à sexualidade 
(fundamental em Exu). O fogo não é só o resultado tecnológico da repetição cíclica do isqueiro 
de fricção ou da pedra do primitivo, mas também produto do calor dos corpos.  
A mesma circularidade que remete ao gesto erótico e que produz o fogo é o engrama 
das tecnologias do progresso. O fio da tecelagem, por exemplo, é produto do movimento 
circular da roda movimentada pela fiandeira, a qual, segundo Durand, “é senhora do movimento 
circular e dos rítmicos, tal como a deusa lunar é senhora da lua e das fases” (op. cit., p.322). O 
teórico lembra também que a simbologia do fio é associada ao movimento de continuidade que 
se opõe ao de quebra, ruptura, pois supõe linearidade.  
A roda32 é a grande invenção tecnológica humana e o fogo, produto de sua engrenagem, 
condição essencial do progresso. Por isso o mito de Prometeu está atrelado ao progresso 
humano, o domínio do fogo sendo condição necessária para o desenvolvimento da humanidade. 
Assim, a filiação vegetal, animal ou pirotécnica e a noção primitiva de produto tendem para 
uma nova modalidade de domínio do tempo, suscitam os símbolos de um progresso no tempo 
(op. cit., p.338).  
Durand subdivide em quatro as estruturas sintéticas do imaginário, conforme já foi 
destacado: de harmonização dos contrários, dialética, histórica e progressista, sendo que nesta 
última situam-se os símbolos e arquétipos messiânicos, e os mitos históricos obstinados a 
dominar as peripécias dramáticas do tempo. É nesta estrutura que se desenvolvem as crenças 
na transformação do futuro, as ideologias progressistas de esquerda, com as quais o hip hop 
praticado na Casa de Diadema sempre flertou33.  
No cerne desta estrutura vale destacar o mitologema do homem novo, que consiste na 
imagem de um ser pleno, consciente, puro e evoluído. Em relação a este homem novo, não se 
                                                          
32 Lembrando também que para Jung a roda é um arquétipo, ligado ao esquema cíclico. 
33 G.box, um dos importantes artistas ligado ao Centro Cultural Canhema, em uma de suas entrevistas, afirmou 
que foi na casa do hip hop de Diadema que aprendeu os conceitos de “Consciência de Classe”, “Comunismo”, 
“Socialismo” e “Militância”. https://www.youtube.com/watch?v=oF3hkYri2ZA (acesso em 05/05/2016). 
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pode considerá-lo pertencente à categoria de mito, na medida em que ele não tem pregnância 
simbólica suficiente para se constituir em narrativa autônoma instauradora. Mas é um 
mitologema presente no interior dos grandes mitos fundamentais da humanidade, tais como o 
mito da androginia humana, da idade de ouro, do dilúvio, da renovação, das liturgias do 
nascimento e também de Prometeu já explorado aqui, sobretudo a derivação deste mito, o 
Prometheus Christus de Tertuliano e de Quinet, no qual as escorrências deste mitologema 
traduz-se na postura altruísta, solidária, salvacionista (messiânica).  
O aspecto messiânico de Preto El pode ser observado principalmente na música 
“Missionários da Magia Negra”, cujo título já supõe uma missão, a de levar a verdade sobre a 
história do negro e escondida sobre os entulhos do preconceito eurocêntrico, uma verdade 
encontrada através da arte do hip hop. Sua mensagem consiste em tirar o indivíduo da 
ignorância e da alienação, com a intenção de “salvá-lo” das armadilhas que o desconhecimento 
sobre o passado pode lhe ater. 
No caso do mito da androginia humana, do mitologema do homem novo emerge o ideal 
de perfeição e totalidade. O andrógino é o antepassado mítico da humanidade, que é descrito 
por Platão (1972, p.28-31) no Banquete como um ser bissexuado, com forma esférica, ou na 
tradição judaico-cristã (Bíblia, Antigo Testamento, Gêneses, 3, 21-3) como sendo Adão, o 
primeiro homem, anterior ao pecado e à queda do paraíso; ou seja, o ser perfeito de um estado 
primordial não condicionado.   
Além da totalidade primordial, o andrógino torna-se uma fórmula geral para exprimir a 
autonomia e a força (Eliade, 1990, p. 215). Nas duas tradições – grega e judaico-cristã -, a 
narrativa do andrógino traz o mitologema da transgressão da ordem. No caso bíblico, o fruto 
representa a desobediência. Na tradição platônica, os seres andróginos eram muito superiores 
aos humanos em força e vigor, autônomos e de uma grande “presunção de si” (Platão, op. cit., 
p.190): tentaram fazer uma escalada ao céu desafiando os deuses, ato que lhes rendeu uma 
punição.  
A queda, que sucede tanto ao pecado original de Adão/Eva como à ação rebelada da 
“raça” andrógina, é um mitologema presente nas composições de Preto El. Ele aparece de forma 
latente no seu estágio diurno; ou seja, não há um apontamento direto a algum episódio de 
derrocada, porém esta é a condição necessária para a postura heroica de ascensão.  
No estágio noturno do artista também é possível observar a latência do mitologema do 
homem novo. No mito do andrógino de Platão ele é a representação da primordialidade perfeita 
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do homem, a sua totalidade. Na tradição platônica, o castigo dos deuses foi separar os 
andróginos em duas partes, as quais, além de enfraquecê-los em força, impõem ainda um 
ensinamento: eles foram cortados de forma que a cabeça estivesse sempre voltada para o corpo, 
para que contemplassem para sempre aquela mutilação, lembrassem do ato desobediente e se 
tornassem mais moderados. O castigo levou o andrógino a uma sina: desde que a natureza 
inteiriça (totalidade primordial) do homem foi repartida em dois, cada uma das partes anseia 
para encontrar e fundir-se a sua outra parte. Assim, o mito suscita um retorno a esta 
primordialidade perfeita, que na tradição judaico-cristã tem como paralelo o retorno ao paraíso. 
Esta perfeição é suscitada tanto pelo regresso (que é protótipo do mito da idade de ouro, por 
exemplo) ou pelo progresso no tempo.  
O mitologema do homem novo, conforme Araujo (1996, p.467), tem na sua base o 
andrógino luminoso dos paraísos perdidos e o futuro dos édens messiânicos. Por isso entendo 
que o andrógino é uma narrativa cujos mitemas perpassam os outros mitos presentes nas 
composições de Preto El, em especial de Exu, pois ele é a divindade que representa a síntese da 
contradição. A totalidade desta divindade iorubana remete a sua capacidade de sintetizar as 
oposições. No mito de Prometeu “coincidem-se” os mitologemas da queda e do homem novo. 
Enquanto que na narrativa de Eros e Tãnatos, conforme demonstrarei no próximo tópico, 
observam-se as potencialidades de vida e de morte, presentes também na dramática de Exu – 
que é um andrógino.  
Portanto, o mito do andrógino está latente nas músicas e é a base de todos os outros 
mitos presentes no artista. Conclui-se, por conseguinte, que o mito de Exu é a forma pela qual 
o andrógino se manifesta de forma patente em Preto El, sendo, pois, o mito patente mais 
significativo neste artista. 
 
2.5   Dos Eufemismos à Inversão dos Conceitos: na Estrutura Mística do Imaginário. 
 
2.5.1   Eros e Tânatos, “Risco de vida” x Risco de Morte 
 
Além da manifestação das estruturas heroicas e sintéticas, o imaginário do artista 
também transita pela estrutura mística, na qual encontra-se a ressonância, também no nível 
patente, do mito de Eros e Tânatos. Da estrutura mística florescem as atitudes mais intimistas 
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do compositor, talvez o ponto máximo de sua subjetividade. Elas são produtos de um 
redobramento em si mesmo, de uma reflexão profunda realizada diante da realidade da morte. 
Trata-se de um exercício muito singular de lidar com as ameaças da vida, invertendo o sentido 
da implacabilidade do tempo, que o artista faz por meio de metáforas, eufemismos e antífrases, 
que se desdobram no mito do conflito entre Eros e Tânatos, Eros invocado no empenho 
individual pela vida, pela realização pessoal, enquanto em Tânatos estão as ameaça de morte 
do dia-a-dia do gueto. 
Eros é o deus do amor na mitologia grega. Ele é representado como sendo a mais bela 
das divindades, um menino alado, nu, que carrega um arco cujas flechas servem para enlaçar 
os amores de deuses e mortais (GUIMARÃES, 1972). Segundo Hesíodo (apud FUNDAÇÃO 
VICTOR CIVITA, 1973, p.63), ele é uma força primordial do mundo que saiu do caos primitivo 
ao mesmo tempo que a terra. Para os órficos, Eros teria nascido do ovo primordial que, quando 
se dividiu em dois, gerou o céu e a terra. Ele é a força atrativa primordial, a hierogamia primeira 
entre o céu e a terra, união geradora de todos os seres.  
Para Chevalier & Gheerbrant (2002, p.376), Eros é o signo da harmonia, da união dos 
opostos e da fecundidade, uma virtude atrativa que leva as coisas a se juntarem criando a vida, 
por isso assegura a continuidade da espécie e a coesão interna do cosmos. Os autores observam 
que na nossa cultura moderna a força de Eros (o amor) é muito familiar, por decorrência do 
Cântico dos Cânticos bíblico e da sua interpretação feita pelos místicos cristãos, dentre eles São 
Bernardo e São João da Cruz. É o amor do esposo e da bem-amada como a representação do 
laço entre Jeová e Israel, de Cristo e a Igreja ou do amor de Deus e a alma. Mais próximo do 
mundo grego, Dionísio, o Areopagita, descreve o desejo amoroso como significado de um poder 
geral de unificação e de conexão, um conceito também apropriado pelos místicos muçulmanos, 
conforme sua observação. 
Eros pode ser entendido como esta força primordial, cujo protótipo é o laço entre o céu 
e a terra. Portanto é a potência que move a vida. Na psicanálise, a metáfora de Eros é apropriada 
por Freud (1990) como sendo a “pulsão de vida” ou “libido”. Jung (1998) se utiliza também 
deste conceito, no entanto, contrapondo a noção pansexual freudiana. Para o psicanalista suíço, 
a libido abrange tudo que é de natureza energética do cosmos: a mente, o corpo, a sociedade, a 
religião, o mito, a arte, a sexualidade, o amor, o ódio etc. Por isto é um conceito que compreende 
a energia psíquica de Eros para além do campo da representação social, tem um sentido mais 
profundo e transcendental.  
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Tânatos, por sua vez, é a personificação da morte para os gregos e sua ameaça está 
também nas próprias flechas de Eros. Segundo conta o mito, certo dia Eros adormeceu em uma 
caverna entorpecido por Hipno (deus do sono, irmão de Tânatos). Quando despertou, recolheu 
suas flechas que se encontravam espalhadas e, enganosamente, também algumas flechas da 
morte de Tânatos. Assim, Eros carrega consigo também um aspecto mortífero.  
Este seu lado terrificante foi largamente lembrado pelas artes, sobretudo pela literatura 
romântica, na qual o amor é colocado ao lado do perigo, da ameaça de sofrimento e da dor. O 
amor romântico que dói e mata é o mesmo engrama que potencializa o aspecto violento da 
sexualidade. O sadismo é, nesse sentido, esta dualidade levada ao extremo, enquanto que nas 
artes e na literatura ele é eufemizado pelas mortes simbólicas do indivíduo. A frase de Vinicius 
de Moraes “Pergunte ao seu orixá, o amor só é bom se doer”, da música “Canto de Ossanha”, 
é um exemplo de aceitação da convivência deste dualismo, uma eufemização do lado destrutivo 
que Eros possui.  
Preto El também se rende ao seu Eros, mesmo sabendo de seu lado perigoso. O rapper 
se vê laçado por este espírito que se manifesta através do hip hop, uma arte que, segundo ele, 
teria lhe sequestrado: 
 
Na zona de perigo veia contaminada 
Pelo ritmo que me sequestrou 
Se é dom, tai, o talento despertou 
[É Só o Começo] 
 
A escolha pelo verbo “sequestrar” traz o aspecto terrificante de Eros, mas trata-se de um 
sequestro desejado: há sofrimento, mas também prazer. O êxtase deste prazer é observado nas 
referências aos rituais de celebração coletivos proporcionado pelo hip hop: 
 
Paz, união, amor e diversão, 
Peregrinado atrás da felicidade vou então 
[É só o Começo] 
 
Sejam todos muito bem-vindos à nossa celebração. 
Celebramos a vida, a cultura, a Margem 
[Etnografia] 
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É o tum tum tá, que mexe com a rapaziada 
Curtindo na moral nossa parada 
[Etnografia] 
 
Enquanto o lado sofrido, que pode lhe render a morte simbólica do fracasso, é a falta de 
apoio financeiro. Quase tudo que acontece no cenário do hip hop de Diadema, por exemplo, é 
realizado com os recursos dos próprios artistas, que são também os próprios idealizadores, 
produtores, técnicos de som etc. Trabalhar com uma arte não mercadológica, de militância, para 
Preto El significa ter consciência deste seu aspecto sado: 
 
É fácil é, onde cê viu? 
Ser DJ de hip hop no Sudeste do Brasil? 
É sado, auto flagelo, suicídio [...] 
Tem que tá no sangue e não na manga  
[Etnografia] 
 
Eros nunca está sem Tânatos. O que quero enfatizar é que o conflito entre estas 
polaridades é um drama com o qual o ser humano precisa lidar, sem a possibilidade de exclusão 
de uma das partes. Portanto, refiro-me aqui a duas forças antagônicas no nosso psiquismo: uma 
construtiva e outra destrutiva. Mas seu antagonismo não supõe cisão, pois a psique tem-nas 
como um binômio, mesmo que conflituoso. Trata-se de um exercício simbólico no sentido de 
enfrentar uma sentença humana: ser a única espécie a ter certeza da morte. Por isso o ser 
humano é um ser simbólico, necessita criar a vida e a cultura, que é o que dá sentido à vida e 
opõe-se à morte.  
A palavra “risco” é uma redundância significativa nas letras de Preto El, pois ela evoca 
seu Tânatos, sobretudo na música “Risco de Vida”. Este “risco” do artista refere-se tanto à 
morte física, que segundo esta interpretação aparece de forma patente nos seus versos, como 
também às mortes simbólicas, trazidas de forma latente. Preto El entrou para o hip hop quando 
morava no Jardim Campanário, um dos bairros mais violentos de Diadema na época34. Portanto, 
vivenciou uma intensa onda de homicídios que assombrou a cidade nos anos 80 e 90.  
                                                          
34 Pesquisa sobre o perfil da violência em Diadema comentada em: 
http://www.dgabc.com.br/Noticia/319632/pesquisa-mostra-perfil-da-violencia-em-diadema.  
Publicado em quarta-feira, 12 de janeiro de 2005 às 12:09. Acesso em: 22/11/2016 
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Importante representante desta geração e muito influente na arte de Preto El, Mano 
Brown, dos Racionais M.Cs, entendia que com 27 anos de idade já estava “contrariando as 
estatísticas” pelo fato de simplesmente estar vivo, sendo ele negro e morador da periferia35. 
Vale ressaltar que, embora não residisse em Diadema, Brown fazia questão de falar em nome 
de todas as periferias36. 
Contudo, para Preto El o problema da violência não se refere apenas à ameaça física, 
mas envolve sobretudo as mortes simbólicas do indivíduo, sentidas em todos os aspectos da 
vida social. 
 
A violência tava presente no meu dia-dia, não tinha como fugir daquilo, e a 
violência, ela não é só o cara estendido no chão, mas a violência está no fato 
de você ir no hospital e não ter um médico que te atende da melhor maneira, 
quando você vai numa escola e o professor te olha diferente. (Trecho da 
Entrevista) 
 
Este tipo de violência simbólica citado pelo artista aproxima-se do conceito de “pulsão 
de morte” freudiano, são as pequenas mortes sofridas ao longo da vida: as relações sociais 
danosas, os fracassos profissionais, as humilhações, o descaso, a indiferença. As ameaças destas 
mortes simbólicas saltam nos versos de “Risco de Vida”: 
 
Corro o risco do Hospício me cercar, 
Corro o risco de tão louco eles me rejeitar 
Corro o risco de ser mal interpretado 
Dos irmãos fazerem careta pro meu lado[...] 
 
                                                          
35 [...]“Nem me viu: já sumi na neblina 
    Mas não, permaneço vivo 
    Não sigo a mística 
    Vinte e sete anos contrariando a estatísticas”  
RACIONAIS MCS. Capítulo 4 Versículo 3. Sobrevivendo no Inferno. São Paulo, Casa Nostra, 1997. 1CD 
(73min). Faixa 3 (8 min 7s). 
36  Periferia é periferia  
    (Em qualquer lugar gente pobre) 
    Periferia é periferia 
    (Mãe chorando, irmão se matando. Até quando?) 
    Periferia é periferia 
    (Molecada se futuro eu já consigo ver)  
36 RACIONAIS MCS. Periferia é periferia. Sobrevivendo no Inferno. São Paulo, Casa Nostra, 1997. 1CD (73min). 
Faixa 8 (6min). 
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No trecho, percebemos o medo de sofrer uma destas mortes: a mental, a loucura, o 
descrédito da própria palavra, a mensagem não compreendida. Para um artista de rap esta morte 
tem um sentido muito profundo, pois sua palavra pode ter um poder transformador, ela é a sua 
principal arma. 
A consciência da morte ou a “pulsão de morte” também pode ser compreendida como 
algo ligado à “pulsão de vida”, uma energia de combatividade, de disposição ativa, de defesa, 
de autoproteção. O risco de morte é o mesmo que impulsiona a vida e busca preservá-la. Neste 
sentido, na música “Risco de Vida”, os versos que sucedem à ideia de “risco” como ameaça 
trazem a ideia de “risco” como motivador da vida. 
 
Corro o risco de ser mal interpretado 
Dos irmãos fazerem careta pro meu lado. 
De tanto risco me apresentaram o toca-discos 
Back to back, o sulco, o risco 
 
A interpretação que se pode fazer deste verso é que o toca-discos aparece na sua vida 
como uma consequência inevitável: os riscos da violência (simbólica) o conduziram ao risco 
do toca-discos, à arte do hip hop. O risco da pick-up é o risco do entendimento, da sabedoria, 
cujo efeito decisivo o toca-discos não anula, mas ignora os outros riscos, eufemizando seu 
perigo. Ele torna-se a arma de defesa. Pelo uso do recurso da antífrase, o toca-discos inverte o 
sentido da violência. Não por acaso, a pick-up do hip hop tem também seu aspecto violento, o 
risco consiste no giro contrário do disco que o D.J realiza, quase sempre de forma abrupta. O 
retornar forçado do vinil quebra a linearidade da música, assim como a dança “quebrada” do 
hip hop (o breack) quebra a rítmica corporal.  
As expressões do hip hop são violentas, têm o “gene” da revolta no DNA; o rap coloca 
a violência no verso, também na entonação, no gesticular com o corpo, sobretudo com os 
braços. Na dança a violência se manifesta no “quebrado” do corpo. Existe um consenso em 
torno da história da breack dance, de que ela foi criada como forma de expressão do 
descontentamento com a violência praticada na guerra do Vietnã: o movimento quebrado 
simula os soldados mutilados por consequência dos combates. Alguns movimentos da dança 
foram inspirados na arte do kung-fu, como pode-se observar nos giros em torno do eixo do 
corpo, bastante similares. E no toca-discos a violência é o risco do vinil, uma violência sonora 
que Preto El usa como resposta às violências cotidianas.  
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Importante notar que, quando se trata de competição, todas estas expressões artísticas 
do hip hop trazem a violência no vocabulário. No rap são realizadas as “batalhas de rimas”. 
Uma das batalhas mais conhecidas em São Paulo é chamada de “rinha dos M.Cs”, em uma 
alusão às rinhas de galo. Os D.Js também chamam de “batalha” as suas competições de 
discotecagem. Já entre os B.Boys, os duelos de dança são chamados de fight. 
O hip hop traz a violência no léxico, porque é em si um exercício de eufemização da 
violência através da arte. Quando a violência atinge seu ápice na periferia, o hip hop surge como 
água que brota no deserto, como uma flor que nasce no lixão37. É neste sentido que o toca-
discos se apresenta para Preto El, como tradução das mortes física e simbólica em “risco” 
artístico, que mobiliza a sua vida – o seu Eros.  
É importante destacar que o músico se considera acima de tudo um D.J, a experiência 
como letrista é relativamente tardia na sua trajetória artística. A composição de “Risco de Vida”, 
no caso, é dedicada à arte dos vinis. A música fez parte de um projeto específico para D.Js, 
produzido em formato L.P, com gravações de Sr. Galo do Capão Redondo, Arnaldo Tifu de 
Santo André, dentre outros D.Js que competem. Na pick-up Preto El se realiza fazendo o 
encaixe certo do risco, na escolha de cada batida, na mixagem da melodia, na dinâmica das 
músicas etc.  
O fato de ter corrido tantos riscos na vida tem um desfecho positivo. Mas a pick-up não 
é só a eufemização do trágico; ela é a consequência direta da violência, é produto dos riscos das 
ruas, das ameaças de morte(s). O risco do toca-discos (scratches) são recursos sonoros que 
Preto El aprendeu por decorrência da vivência da rua, da dinâmica da violência urbana 
periférica. A rua (a “quebrada38”, a “cidade”, a “metrópole) é o lugar onde se correm riscos, 
mas é também onde se apreende Eros: o hip hop. Nele, o artista compreende os recursos capazes 
de traduzir o risco da violência para o campo simbólico da arte. O elemento artístico assume 
assim um papel combatente, torna-se o armamento com o qual se luta:  
 
A violência é musical porque o grave é minha força. 
Medida em decibéis 
Tire a conclusão na escala de zero a dez [...]  
Vou pras cabeça nessa transmissão 
Como se fosse tudo ou nada 
                                                          
37 Parafraseando Racionais M.Cs: “Tenha fé porque até no lixão nasce flor”. In: RACIONAIS MCS. Vida Loka I. 
Nada Como um Dia Após o Outro Dia. São Paulo, Costa Nostra, 2002. 1CD (110 min). Faixa 4 (10 min 46s) 
38 Na gíria praticada no hip hop é o lugar onde se mora, a vila, o bairro, a comunidade. 
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É só o começo da longa jornada [...] 
[...]A porrada abstrata em vem em ondas sonoras  
Bumbo, caixa chimbal, nossa! 
Como se fosse tudo ou nada[...] 
[...]“Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) [...] 
[...]Scratch e Talvez eu incomode tanto quanto os estalinhos 
Que talvez só tenha valor pra quem sabe o que é risco 
[Risco de Vida] 
 
Os versos acima talvez sejam a síntese máxima do processo de eufemização realizado 
por Preto El: a violência urbana tem como resposta a violência musical, a “porrada é abstrata”. 
A metáfora do hip hop sendo representada como arma é muito profunda para Preto El, pois as 
artes de rua, por meio do conhecimento que proporcionam, capacitam o jovem para enfrentar 
as ameaças de morte(s): 
 
A violência ela está aí exposta de diversas formas e se você não passa por um 
processo como nós passamos aqui em diadema, aí eu não tô falando do 
processo escolar, mas eu tô falando do processo da cultura hip hop, você acaba 
interpretando essas coisas como coisas normais. Daí você chega no hospital e 
ouve assim, você senta e aguarda e você as vezes fica lá no banco dez horas, 
e você até se incomoda, vai lá, poxa! Que horas eu vou ser atendido? E volta 
como se nada tivesse acontecido para o seu banco. Agora, existe uma coisa na 
cultura (hip hop) que faz que: poh! Você vai ficar aí esperando mesmo o rapaz 
vir aí te atender, ele não vai te atender mano?! Levanta daí e faça sua 
revolução”. (Trecho da Entrevista - Grifo nosso) 
 
Esta “revolução individual” refere-se à arte de sobreviver em meio às dificuldades 
sociais. A “arte de sobreviver”, segundo Preto El, aprende-se com o acesso à cultura, sendo que 
o conceito de cultura é trazido de uma forma bastante ampla, envolve um outro conceito que é 
o do “conhecimento”. Cultura e conhecimento andam juntos, formam um binômio.  
O artista testemunhou uma verdadeira evolução cultural em Diadema, sendo que a 
expansão dos centros de cultura na cidade foi acompanhada de uma diminuição significante da 
violência. 
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Diadema foi considerada uma das cidades mais violentas do Brasil, isso aí foi 
mudando aos poucos e boa parte disso, isso eu te digo com toda certeza porque 
eu acompanhei isso, a evolução da baixa da violência em Diadema foi por 
causa da cultura. Não digo só a cultura hip hop, mas Diadema, a cultura em 
Diadema está nos poros das pessoas. Eu estive recentemente em Cabo Verde, 
no ano passado, e pude perceber o quanto a cultura move aquele povo, a 
música, as danças, a tradição e tudo mais. Quando eu venho pra Diadema eu 
consigo enxergar isso também e querendo ou não, a violência em Diadema ela 
foi diminuindo por causa da cultura. (Ibid.) 
 
Ou seja, para Preto El não se trata de algo metafísico, mas pragmático: a cultura é a 
causa; a paz, a consequência.  
O uso da não violência para se combater a violência é um procedimento muito 
interessante do ponto de vista pedagógico, pois envolve um exercício artístico e literário como 
instrumento para se buscar um aspecto do conhecimento, o respeito. A atitude de respeito 
suscita a aceitação do outro e comunhão, por isso no hip hop a irmandade é tão forte e a 
coletividade se fortalece nessa veia que prega o respeito39. A comunhão, irmandade e respeito 
no universo hip hop e a sua relação com a diminuição da violência na cidade de Diadema 
envolvem um processo que podemos classificar como místico em termos durandianos: primeiro 
por suscitar uma postura acolhedora em relação ao outro, e segundo por eufemizar a violência 
ao traduzi-la para o campo das palavras, um exercício que, segundo Durand (1997), é de um 
nível místico do nosso imaginário.  
Neste sentido, o título da música “Missionários da Magia Negra” refere-se a estes dois 
procedimentos místicos. O “missionário” é aquele que leva uma mensagem ao outro porque, 
antes de tudo, tem compaixão por ele – embora saibamos que as missões religiosas nem sempre 
se pautam nesta premissa, haja vista o jogo de poder que perpassa as instituições do sagrado. 
Ou seja, a compaixão é mística porque baseia-se no comunitarismo e na comunhão mística. 
Enquanto que o termo “magia negra” é místico porque é da dimensão do mago, este ser que é 
muito mais intuitivo do que racional, que tem uma sensibilidade acima dos mortais comuns. 
  
                                                          
39 Com relação a esta temática do respeito, lembremos de uma famosa frase (no meio do hip hop) do rapper 
Sabotage “Respeito é pra quem tem”. Ver in: SABOTAGE. Respeito é pra Quem Tem. O Rap é Compromisso. 
São Paulo, Cosa Nostra, 2001. 1CD (51 min). Faixa 2 (4min 24s). 
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2.5.2   A Magia Negra que Encanta e a Marginalidade que Move a Vida 
 
Além da questão da violência e do risco de vida, Preto El realiza ainda uma outra 
inversão semântica muito importante, no sentido de enfrentar outro problema que também pode 
ser lido como uma morte simbólica ou a morte da dignidade: o racismo.  
Este exercício de inversão, na perspectiva durandiana, tem um sentido muito profundo, 
que mobiliza uma estrutura arquetípica. Durand (1997, p.90) destaca que, dentre os 
isomorfismos da morte, estão justamente os símbolos nictomórficos, que consistem em toda 
simbologia subjacente à cor negra. Seu protótipo são as trevas, representativas do terror da 
morte. Assim, a cor negra estaria atrelada arquetipicamente à morte, à depressão e à tristeza.  
As referências utilizadas pelo teórico para confirmar tal assertiva vão da psicanálise à 
literatura, passando pela linguística das sociedades primitivas. Tomando como referência um 
dos métodos psicodiagnosticadores40, Durand destaca o efeito do chamado “choque negro” 
provocado pela representação do carvão IV, que em geral causa nos pacientes uma perturbação 
nos processos racionais e um abatimento e angústia diante do negrume do mineral. Isso porque 
as trevas da noite constituem o primeiro símbolo do tempo, que caminha implacavelmente em 
direção à morte. Os primitivos em geral, contavam o tempo pelas noites, e não pelos dias; eles 
sacralizavam a noite e sobretudo a lua, pois nelas estariam sintetizadas a angústia da 
temporalidade.  
Na literatura e no teatro ocidentais este protótipo teria se refletido na coloração das 
personagens nefastas. É comum as figuras reprováveis vestirem-se de negro, como 
Mefistóteles. Em termos sociais, Durand entende como sendo a partir destas imagens 
primordiais nictomórficas que se construiu o ódio imemorial do mouro na Europa.  
Entretanto, o próprio Durand lembra que a mesma noite negra e nefasta, pela estrutura 
mística do imaginário, ganha uma conotação positiva, tranquila e divina: “Para os gregos, 
escandinavos, australianos, tupis, araucanianos da América do Sul, a noite é eufemizada pelo 
atributo ‘divina’. A Nyz helênica, tal como a Nôtt escandinava, torna-se a ‘Tranquila’” (op. cit., 
1997, p.218).  
                                                          
40 Método de Rorschach (1947, apud Durand, 1997)  
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Nesta mesma linha, de tradução dos sentidos negativos relativos à cor negra, Preto El 
inverte os vocábulos racistas disseminados no imaginário social, despertando o olhar crítico 
para uma modalidade muito sutil de racismo, que é aquele entranhado no léxico. 
A música “Missionário da Magia Negra” é em si este exercício de inversão. O título da 
música já o é, ele inverte o sentido popularmente atribuído ao termo “magia negra”, sempre 
negativo e demonizado, para uma magia que encanta. Seu encantamento se faz pela 
musicalidade, pela dança, pelas artes plásticas, praticadas nas expressões de cultura afro. O 
termo “magia negra”, nos versos, vem associado à ideia de missão, que é um termo cristão, 
religiosamente oposto à prática da magia negra. Aqui o “missionário da magia negra” é também 
aquele que assume uma missão, quase evangelizadora, no sentido jesuítico da palavra - a de 
conscientizar o outro em relação a um ato vil, que é o racismo. Vejamos alguns dos outros 
versos relativos à inversão de valores: 
 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem falar na dança[...] 
 
Pode crê carta negra pra você  
Que ta na mesma aluta e não se deixa vencer[...] 
 
Dessa vez vou denegrir nossa imagem de vez 
Quem tá comigo tá na lista negra não tem talvez 
Se é, é, se não é virou casaca 
Se virou não tá na lista não consta não passa[...] 
 
Nestes versos, o termo “denegrir” e “lista negra” invertem seus sentidos negativos.  O 
termo de(negrir), usado pelo artista no sentido de “colorir de preto”, desconstrói a ideia de cor 
negra como um espectro negativo. Assim, o verso “denegrir nossa imagem de vez” significa 
assumir com orgulho a negritude sem nenhum complexo de inferioridade. O mesmo ocorre com 
o termo “lista negra”, popularmente conhecido como a lista na qual se insere tudo que é ruim. 
Aqui, “lista negra” é a lista seleta, na qual são inseridos bravos “guerreiros zulus”. A condição 
para entrar nesta lista negra é estar junto ao grupo, à tribo, à coletividade. Este exercício 
linguístico se estende ainda a outros versos: 
 
Sou o gato preto que atravessa seu caminho 
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To cercado de ovelhas negras não tô sozinho[...] 
 
Tá confuso, calma vou escurecer pra você  
Deve ser um daqueles que não vê tudo acontecer[...] 
 
Sou o lado obscuro que se nega por conveniência  
Missionário da magia negra[...] 
 
As “ovelhas negras”, aquelas desgarradas do rebanho, rejeitadas em função da cor, são 
positivadas, reconhecendo-se na diferença e se fortalecendo pela união entre seus pares. Pelo 
mesmo raciocínio, “gato preto”, sinônimo de azar na cultura popular, transmuta-se em sorte, 
pois é ele quem atravessa os caminhos com sagacidade, trazendo a mensagem de 
conscientização, de esclarecimento. Enquanto o termo (esclarecer) pelo jogo da inversão é 
trocado pelo termo “escurecer”, sugerindo uma reflexão sobre o nosso hábito linguístico de 
atribuir ao conhecimento aquilo que é claro (branco) e à falta de conhecimento aquilo que é 
escuro (preto). Isto é, o artista nega a própria tradição (lexical) ocidental eurocêntrica de 
conhecimento, arraigada no Iluminismo. Por isso Preto El prefere ser este “lado obscuro que se 
nega por conveniência”. E o termo “escurecer” tem na realidade o sentido de trazer à tona um 
conhecimento muito subterrâneo, que foge muitas vezes à consciência, pois questiona uma 
ignorância sutil, que é o hábito inconsciente de reprodução dos estereótipos e de termos racistas.  
Há ainda outra ameaça de morte simbólica que sofre este mesmo processo de inversão 
pelo rapper: a marginalidade.  
A marginalidade a qual me refiro, do mundo moderno pós-industrial, é produto de uma 
visão etnocêntrica predominante, que tende a excluir o diferente, o outro. Teixeira (1999, p.53), 
preocupada com o problema da marginalidade e da exclusão no contexto escolar, destaca que 
esta questão deve ser pensada no âmbito da identidade e alteridade, pois, para afirmar sua 
identidade, uma sociedade ou instituição cria a imagem do Outro. No caso da sociedade 
ocidental, a pretensão de forjar uma identidade “racional” acabou por definir este Outro 
contrapondo-se às três imagens de alteridade mais significativas do Ocidente – o louco, o 
selvagem e a criança –, às quais, segundo Teixeira e Porto (1998), poderíamos acrescentar as 
do homossexual, do favelado, do migrante, do negro, enfim todas aquelas que fogem à imagem 
ideal do homem ocidental, ariano. Todos os que não se enquadram nos padrões de normalidade 
vigentes são suspeitos e sofrem as consequências do estigma e da exclusão. Como consequência 
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destes processos de exclusão surgem as instituições destinadas a controlar, domesticar e 
reeducar o diferente: escolas de todos os tipos, reformatórios, prisões, asilos, manicômios etc. 
(op. cit., p.54.) 
A marginalidade tem um significado muito profundo para quem pratica o hip hop, pois 
é por meio destas artes que muitos jovens tomam consciência da posição marginal que ocupam 
na sociedade – não só em termos de classe econômica-social -, mas assumem a marginalidade 
na maneira de se vestir, de se comportar, de falar, destoando dos padrões estabelecidos e, além 
disso, orgulhando-se desta posição marginal.  
No caso de Preto El, a marginalidade é uma de suas metáforas obsessivas. Seu próprio 
selo de gravação se chama “ A margem” e seu canal de internet “Margem entretenimento41”. 
Ou seja, o discurso do rapper não é o de se queixar por ocupar uma posição marginal, mas sim 
de reforçar esta marginalidade, pois ela mobiliza a criatividade, a conscientização, a luta, a 
politização e, sobretudo, reforça uma identidade de grupo, que se opõe aos padrões estéticos e 
de comportamento. Assim, Preto El inverte o sentido do termo “marginalidade”, dando-lhe um 
caráter positivo, a partir de um exercício imaginativo cadenciado pela estrutura mística do 
imaginário, que busca, acima de tudo, ofuscar as terrificâncias, destacando o lado positivo das 
coisas. Como nos versos seguintes, nos quais a marginalidade torna-se digna de celebração: 
 
Sejam todos muito bem-vindos à nossa celebração. 
Celebramos a vida, a cultura, a Margem.  
Graças a esta Marginalizo o teu pensamento  
A ponto de substituir aquelas imagens horrendas que você tem dela,  
Por arte concreta.  
[Etnografia] 
 
Celebrar a margem é dar a ela uma conotação positiva diante de uma sociedade 
segregadora. Conforme os versos, o artista não só exalta a marginalidade, mas sugere a 
“marginalização” do pensamento de quem ouve sua canção, para que o fluidor também possa 
inverter suas imagens horrendas sobre o outro (o marginal) em arte e poesia. Preto El conhece 
bem os efeitos da exclusão, é um homem da periferia da cidade que já chegou a ser a mais 
violenta do Brasil, no entanto o hip hop lhe ensinou a ofuscar o lado negativo de se situar à 
                                                          
41 https://www.youtube.com/user/margementretenimento 
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margem dos poderes instituídos e a traduzir o descaso, a indiferença – o seu Tânatos -, na força 
mobilizadora da vida: Eros.  
Este esforço de tradução de sentidos é um exercício de criatividade imaginativa. Tomar 
consciência da sua marginalidade e assumi-la é, por si só, uma atitude criativa, exige artimanhas 
(malandragem), criticidade, sagacidade, pois assumir-se marginal significa negar aquilo que é 
imposto como padrão e reinventar-se no contexto das sociedades de massa do mundo atual. A 
marginalidade é um aspecto da criatividade de Preto El, pois não se trata apenas de uma posição 
social no contexto de desigualdades, mas de uma postura e estilo de vida. Trata-se, portanto, de 
uma atitude política - e fazer política com arte significa fazê-la de forma criativa. 
Vale lembrar que é na estrutura mística do regime noturno do imaginário que são criados 
os mitos e símbolos que tendem à inversão dos valores; eles reconstituem o positivo pelo 
negativo, tornando as oposições “viscosas”, anulando as polarizações. Esta viscosidade se faz 
pela utilização da antífrase, que se recusa a se dividir, cindir, submeter o pensamento ao 
esquema antitético da estrutura heroica diurna. Entendo que os recursos linguísticos da antífrase 
e do eufemismo, aplicados sobretudo nas ideias-forças relativas ao risco de vida, à negritude e 
à marginalidade, situam Preto El em um microuniverso “místico integrado”, de acordo com a 
classificação dos microuniversos de Yves Durand42, pois trata-se de símbolos eufemizados pela 
disfuncionalização. Ou seja, as armas perdem sua função primeira, sendo substituídas pelas 
palavras; os aspectos terrificantes da cor negra são eufemizados pelo orgulho da raça, bem como 
a marginalidade, que perde seu sentido original para transformar-se em sinônimo de orgulho, 
empoderamento, astúcia, sagacidade, inteligência e criatividade.  
Um aspecto fundamental da estrutura mística é a imagem do recolhimento. Nesta 
estrutura a imaginação, ao invés de enfrentar a morte com as armas da postura heroica, tende a 
recolher-se, constelando os símbolos em torno das ideias de tranquilidade, repouso, reflexão, 
aconchego. Durand (1997) observa no mago a figura síntese desta estrutura, pois é o ser 
essencialmente místico, tem o poder do domínio da essência humana, conhece as profundezas 
                                                          
42 Psicólogo francês homônimo de Durand, responsável por criar o método AT9. O método consiste em colocar 
empiricamente à prova a arquetipologia geral de Gilbert Durand. O teste é composto de nove estímulos 
arquetípicos que levam à emergência do imaginário no “trajeto antropológico”, que são, em ordem de 
aparecimento: queda, espada, refúgio, monstro devorante, algo cíclico (que gira, produz ou progride), personagem, 
água, animal (pássaro, peixe, réptil ou mamífero) e fogo. Na primeira parte do teste pede-se para o sujeito desenhar 
uma história a partir dos nove elementos dados. Depois, pede-se para este sujeito escrever a história ou contá-la. 
A última parte contém um pequeno questionário e um quadro síntese com as imagens, funções e simbolismos 
atribuídos pelos sujeitos a cada um dos nove elementos do teste. A partir da forma como os elementos são 
considerados na história imaginada, e registrados pictórica e semanticamente nos protocolos do teste, é possível 
verificar a estrutura do imaginário e conhecer o universo mítico do indivíduo ou grupo. (YVES DURAND, 1988, 
apud CARDOSO E LOUREIRO, 2009) 
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do ser, a espiritualidade, e seu conhecimento é produto de um exercício reflexivo, de um 
redobramento sobre si mesmo. O mago é como o alquimista que conhece a essência das coisas 
e as suas relações com o gênio humano. Tem a noção de totalidade, de integralidade entre a 
natureza e o ser; compreende a ligação entre os polos bio-psíquico-social-cultural, portanto 
compreende a natureza humana na sua complexidade, por isso tem a espiritualidade elevada.  
Preto El, na música “Missionários da Magia Negra”, incorpora o papel do mago. A sua 
magia está nas palavras, através dela ele acentua o poder simbólico do verbo, isto é, o seu 
sentido latente. O músico, ao fazer as inversões de sentido das palavras associadas à negritude 
e à marginalidade, faz emergir os sentidos latentes (obscuros) delas: o preconceito, os estigmas, 
o etnocentrismo, a marginalização. Assim, a patência dos mitemas do regime noturno místicos 
- o risco de morte, a violência, a ameaça, a busca de sentido pela vida, a negritude, a 
marginalidade - revelam o nível latente dos efeitos sócio-psiquico-culturais do simbolismo do 
etnocentricentrismo. 
O “ritual de magia negra” é realizado pelo músico com palavras e pelo jogo delas. As 
palavras têm um poder mágico43. Magicamente os vocábulos que reforçam o estigma e a atitude 
etnocêntrica se colocam sutilmente no imaginário social, desencadeando os efeitos deploráveis 
para quem ocupa o papel marginal na sociedade de classes. Preto El também se utiliza do 
recurso mágico para apresentar o antídoto do verbo, ou seja, pela mágica do verso – através dos 
efeitos linguísticos da inversão e do eufemismo - ele encontra uma chave de acesso ao 
imaginário da identidade44, compreendendo seus mecanismos, subsidiando atitudes 
transformadoras, pautadas na alteridade.  
 
2.6 (In)concluindo  
 
De maneira geral, observa-se em Preto El a disposição para a luta, própria do arquétipo 
do herói do regime diurno. Também a defesa de um traço identitário sendo relido a partir do 
olhar do hip hop, isto é, de uma realidade urbana periférica, que tem a malandragem como 
                                                          
43 Conforme Tambiah (1968, p.176), as palavras são o núcleo do poder mágico. Vale citar aqui a definição deste 
teórico a respeito da conotação mágica das palavras. “No princípio era o Verbo” é a célebre frase de abertura do 
Evangelho de São João (Jo 1,1.) Da mesma forma, na cultura védica os deuses regiam o mundo por meio de 
fórmulas mágicas, o alfabeto sânscrito chamava-se devanāgarī (a morada dos deuses), os egípcios tinham um deus 
da palavra e a doutrina grega do logos afirmava que a essência das coisas residia em seus nomes” (TAMBIAH, 
1968, p.181-182). 
44 Forjada no contexto de uma “cosmovisão ocidental”, a que Teixeira e Porto (1998) chamam de “identidade 
racional”, que é o mecanismo do etnocentrismo. 
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aspecto marcante. Assim, diante das dificuldades da vida, o artista apresenta uma postura de 
enfrentamento, de não aceitação da realidade, o que é típico dos mitos heroicos.  
Mas, ao mesmo tempo, ele demonstra uma postura harmonizadora, conciliadora das 
oposições, apresentada nos versos onde nega uma suposta pureza racial e sugere a conciliação 
entre negro e branco, afim de que os dois andem “lado a lado”, apesar das desavenças históricas 
geradas pelas marcas da escravidão. Esta pretensão de síntese, de acordo com Durand (1997), 
tem como engrenagem a mesma estrutura imaginária (sintética) capaz de criar mitos que 
amortecem o devir a partir da imortalidade de seus ancestrais, conforme faz Preto El. Ao 
assumir-se como parte de uma história da qual a ancestralidade africana é a gênese, o aspecto 
terrificante do tempo é amenizado pela sua ciclicidade e o passado se presentifica através do 
ancestral. A morte ganha a conotação de um eterno recomeço, não representando a mesma 
ameaça do regime diurno. 
Assim, observa-se que a luta é um elemento constante no imaginário do artista, mas, 
para além de heroica, ela ganha também uma conotação mística, antifrásica e eufemizadora: o 
armamento é a magia negra; a dança, a batida, o verbo. A batalha pela vida é suavizada pela 
postura astuta do compositor. A malandragem é a capacidade de transitar entre os opostos, de 
diluir, escamotear, persuadir as polaridades, sem, entretanto, negá-las. 
O mitema da identidade no artista é a síntese desta complexidade destacada na análise. 
Este mitema orbita os mitos de Prometeu, de heróis triksters e da Androginia, com a diferença 
de que os mitos heroicos tendem à pureza, à cisão entre as partes, enquanto o trickster e o 
andrógino englobam necessariamente o outro, têm como trava mestra do enredo a necessidade 
da parte oposta.  
O mito de Eros e Tânatos, assim como o do andrógino de Platão, engloba as polaridades 
sob o mesmo sistema. Eros se opõe a Tânatos na mesma medida em que necessita dele; Eros 
carrega Tânatos inevitavelmente em suas flechas, por isso o mito é a síntese desta oposição. 
Trata-se de uma personalidade capaz de carregar ao mesmo tempo a vida e a morte em 
potencial. Tanto nos mitos de heróis como no de Eros e Tânatos observam-se as faces da morte, 
mas com uma diferença: neste a consciência sobre ela é traduzida em símbolos que minimizam 
tal drama, enquanto naquele ela é enfrentada com todos arsenais simbólicos disponíveis. Assim, 
todo herói carrega consigo um Eros, que pode ser lido como a vontade de viver que o fortifica 
contra as ameaças de Tânatos. No caso do compositor, o hip hop é o seu Eros. 
 
112 
 
CAPÍTULO TRÊS 
RAP, HIP HOP E A REEEDUCAÇÃO DO IMAGINÁRIO 
 
 
A análise mitocrítica busca compreender o imaginário constelado na obra de um artista, 
de um estilo literário ou de um conjunto de expressões concisas em torno de ideias-forças, tais 
como o hip hop. No caso desta pesquisa, o objetivo até aqui foi trazer para análise as 
constelações de imagens ou símbolos do universo mítico do rapper Preto El, artista que tem 
ligação histórica com a Casa do Hip Hop de Diadema.  
Este procedimento procurou frisar a recursividade entre as letras do M.C e o movimento 
hip hop, tomando o centro cultural da cidade do ABCD paulista como espaço nevrálgico na 
relação entre o músico e a postura política fomentada pela prática do hip hop. Vale lembrar que 
tomei este conjunto de artes de rua como um significativo sintoma mítico presente em nosso 
tempo, por constituir-se de imagens simbólicas, míticas e arquetípicas. Isto é, o hip hop versa 
sobre temáticas universais, por isso a escolha pelo método mitocrítico, já que os mitos são a 
expressão maior destas temáticas, porque consistem-se na expressão máxima do símbolo.  
Sendo a educação uma prática simbólica basal que realiza a sutura entre as demais 
práticas humanas (PAULA CARVALHO, 1990), o mito é, acima de tudo, uma expressão 
formativa. Mesmo com o desgaste da pregnância simbólica de um determinado mito, em geral 
eles são ressimbolizados, sofrem mutações, mas a sua simbologia permanece no imaginário 
coletivo reverberando-se, por exemplo, nas atitudes, ações e sistematizações da educação do 
nosso tempo. Em meio aos nossos modelos pedagógicos baseados em uma cosmovisão 
ocidental - ou no paradigma clássico -, na qual a imaginação torna-se sinônimo de desrazão, o 
hip hop tem um componente formativo que trafega na dimensão de uma “outra razão”: 
dialógica, holista, holográfica, fática, complexa.  
O hip hop não é só uma expressão artística, mas também um estilo de vida. Ele é pautado 
em uma ideologia, que consiste no empoderamento do jovem da periferia diante da realidade 
social. Pode-se afirmar que o hip hop ensina uma arte de viver, que é a de driblar as adversidades 
do mundo periférico. Em termos durandianos ele prepara para um combate da vida, cujos 
monstros são a realidade violenta, a discriminação e a marginalidade, o racismo, a opressão 
policial. Mas, ao mesmo tempo, ao invés de enfrentá-los com o arsenal heroico, o hip hop sugere 
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a eufemização deste mundo caótico e sua tradução em arte. No caso de Preto El, o processo 
criativo realiza-se por meio de dois elementos do hip hop: a composição (o verso) e a 
discotecagem. 
Neste terceiro capitulo, busquei elencar os elementos formativos do hip hop a partir da 
análise realizada nas músicas deste artista, tomando-o como um exemplo de singularização 
desta arte, elencando os aspectos que apontam na direção de uma educação fática, holista, 
preocupada com os aspectos da singularidade humana, mais concernente a uma outra 
cosmovisão, aquela que Ferreira-Santos (2005) denomina “afro-ameríndia”. O hip hop é um 
movimento cultural de forte conotação formativa, o que já foi enunciado no primeiro e segundo 
capítulos. A proposta nesta etapa é refletir sobre esta outra conotação educativa que ele suscita, 
diferente daquela que impera sobre a nossa tradição educacional.  
Para tanto, num primeiro momento foram colocadas em pauta as conceituações sobre 
este “outro olhar” na/sobre a educação, tendo como referência as propostas de reparadmatização 
do espirito cientifico, destacando os trabalhos que tomam a educação como um campo do 
imaginário humano, tais quais os de Jean (1991), Duborgel (1995), Wunenburger, 2007), Paula 
Carvalho (1990), Ferreira-Santos (2011), Teixeira (2006) e Araújo (1997), propostas estas que 
se referem tanto às práticas educativas como aos discursos educacionais.  
Na sequência, destaquei alguns dos principais trabalhos acadêmicos realizados sobre o 
hip hop e a sua relação com a educação: o de Elaine Nunes de Andrade (1996) e José Carlos 
Gomes da Silva (1998). E, por fim, tomando como base a análise mitocrítica, procurei 
demonstrar como o rap praticado no contexto da Casa do Hip Hop de Diadema e os seus ideais 
reverberados nas letras de Preto El consistem-se em uma “outra prática” educativa, que sugere 
a reequilibrarão entre os polos diurno e noturno do nosso imaginário. 
 
3.1   Para Repensar o Imaginário Educacional 
 
Para uma reflexão sobre a relação entre o rap, o hip hop e a educação pela ótica do 
imaginário, é necessário definir o conceito de imaginário educacional, pois ele tem uma 
especificidade. Para Araújo (2010, p.681), o imaginário educacional se debruça sobre as 
imagens veiculadas pela tradição educativa, pelos modelos, experiências pedagógicas e práticas 
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discursivas. Conforme Wunenburger (2003, p. 10), o imaginário educacional pode ser 
entendido como um: 
 
Conjunto de produções mentais ou materializadas nas obras, constituídas por 
imagens visuais (quadro, desenho, fotografia) e linguísticas (metáfora, 
símbolo, narrativa), formando conjuntos coerentes e dinâmicos, provenientes 
de uma função simbólica que visa o entrelaçamento de sentidos próprios e 
figurados. 
 
Ele trata da educação e dos seus símbolos. Para Araújo (op. cit., p.682), o desafio deste 
campo de estudo é identificar os símbolos mais pregnantes da educação (as figuras do mestre e 
do aluno, do adulto e da criança, a imagem da árvore, da planta, da luz etc.). É um imaginário 
mais fácil de ser detectado mediante as representações metafóricas que o modelam 
(WUNENBURGER, 2007). Neste sentido, é de fundamental importância atentarmos às 
“metáforas vivas” (RICOEUR, 2005) que configuram o imaginário social, mítico e 
educacional, pois são elas que conferem um poder figurativo à imaginação, que excedem os 
limites do mundo sensível.  
O imaginário é inseparável da imaginação e esta relação intrínseca se faz por meio das 
obras, psíquicas ou materializadas, que servem para cada consciência construir (de forma única 
e singular) o sentido da sua vida, das suas ações e de suas experiências de pensamento 
(WUNENBURGER, 1991). Assim, as imagens visuais, figurativas ou não, como o caso das 
metáforas, alegorias, símbolos, analogias etc., contribuem não só para enriquecer a 
representação do mundo, como para elaborar a identidade do eu (RICOEUR, 1996). Dito de 
outro modo, existe um componente no imaginário humano que é a imaginação criadora 
(GUSDORF,1993, p. 334), a faculdade da imaginação, responsável por deformar as imagens 
fornecidas pela percepção (BACHELARD, 2001).  
A respeito do ato de imaginar, vale destacar sua diferença em relação aos outros 
componentes do imaginário. Esse compreende também as expressões do nível do id 
antropológico, isto é, do nível do rito, do anímico ou do primordial, que não corresponde 
diretamente ao exercício da imaginação, pois esta já é parte de um processo de racionalização. 
Vale lembrar que o imaginário compreende a dimensão psíquica, cósmica e também poética do 
trajeto antropológico, e a faculdade da imaginação é uma forma de condensar os primeiros 
impulsos do id antropológico e as imagens primordiais ou arquetípicas em torno de narrativas 
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imagéticas como mitos, ou da poesia e da arte de maneira geral, expressões que são desfechos 
do “trajeto antropológico” durandiano.  
As metáforas, embora sejam produtos de um processo de racionalização, dialogam de 
forma a equilibrar-se em relação ao nível do id antropológico, num diálogo já assinalado por 
Bachelard com sua “Poética do Devaneio” (1996), no qual os aspectos objetivos da razão e os 
subjetivos da alma estabelecem-se numa relação de analogia (como coincidentia opositorum).  
Já o imaginário educacional encontra-se no nível mais rígido da consciência, mas 
também recorre aos aspectos anímicos, sensíveis. Ele é um imaginário híbrido, tanto devedor 
do imaginário social, como do mítico. É uma espécie de “entre dois”, porque os seus textos, os 
seus discursos e os seus ditos são portadores de núcleos pregnantes de ideologia, ao mesmo 
tempo em que ele recorre às metáforas. Conforme Paul Ricoeur (1995, p. 93-115), devido à 
presença massiva de metáforas nos textos e discursos educativos, abre-se neles uma janela do 
simbólico, portanto um domínio privilegiado para o estudo do imaginário educacional.  
Pode-se dizer que o imaginário educacional são os conteúdos de uma “Pedagogia do 
Imaginário” (JEAN, 1991; DUBORGEL, 1992; TEIXEIRA, 2006). Conforme Wunenburger 
(2003), o imaginário deve ser informado e formado a fim de aceder progressivamente a uma 
liberdade criadora, em vez de ser entregue à fantasia ou ao delírio (ao invés de permanecer no 
nível do id antropológico), e, para tanto, necessita de uma abordagem particular, da qual ele 
carece na cultura e na educação ocidental. Uma pedagogia do imaginário se faz neste sentido 
de ascender progressivamente a uma liberdade criadora, o que em síntese significa aculturar o 
imaginário por meio de uma “meta-racionalidade apta para integrar na vida do espírito situações 
e processos baseados numa lógica não identitária, alternativa à razão conceitual” 
(WUNENBURGER, 1998, p.154). Isso porque as imagens não negam a racionalidade, mas 
obedecem a uma outra dialética, baseada na bipolaridade, no princípio da contradição. 
Para Araújo (op. cit., p.684-685), há urgência do aprofundamento na natureza do 
imaginário educacional, pois não apenas “temos” imagens, mas “somos” ou “tornamo-nos” 
imagens, tomamos a sua forma e nos criamos por meio delas. Para o teórico, este 
aprofundamento deve basear-se, em simultâneo, numa “poética do devaneio” (BACHELARD, 
1996) e numa “razão contraditória” (WUNENBURGER, 1990) para melhor equilibrar as linhas 
divergentes da vida espiritual: a linha conceitual (o domínio dos pensamentos) e a linha das 
imagens (o domínio do onírico). É precisamente na busca desse equilíbrio que reside o valor do 
imaginário educacional (ARAÚJO, 2009, p.685). Uma pedagogia do imaginário reconhece, 
pois, simultaneamente, os níveis de especificidade e de irredutibilidade entre a razão (ciência) 
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e a imaginação (poesia). De forma que a razão e a ciência apenas põem o homem em relação 
com as coisas, mas aquilo que os liga entre si é a representação, “afetiva porque vivida, e que 
constitui o império das imagens” (DURAND, 1998, p.106). 
Na esteira da proposta durandiana, de uma reeducação do imaginário, Duborgel (1992) 
propõe que o imaginário educacional seja guiado por um “Novo Espírito Pedagógico”45, e que 
recorra a uma pedagogia específica, a do imaginário. Isto é, uma pedagogia que se vale do 
“museu do imaginário”, da paisagem do imaginário, da qual os mitos, os contos, as lendas, os 
poemas, as narrativas romanescas, os símbolos rituais e iconográficos são os artefatos. 
Duborgel (op. cit., p.307) entende que imaginação e espirito cientifico correspondem a 
dois polos da atividade psíquica, ou seja, imagens e conceitos funcionam em duas linhas 
divergentes da via espiritual. Esta premissa é fundamental para o “Novo Espirito Pedagógico”, 
porque exige do pensamento pedagógico o reconhecimento dos níveis de especificidade e 
irredutibilidade entre a razão e a imaginação, ao invés de tomar a imaginação apenas como um 
embrião da racionalidade, como uma instância auxiliar do pensamento objetivo 
Neste âmbito, a pedagogia do imaginário é apresentada por estes autores como um 
campo de estudo cujo objeto central é o imaginário educacional. Trata-se de um olhar sobre a 
educação, de uma via de reflexão por onde são propostas práticas (estratégias didáticas) 
baseadas no museu do imaginário, além de instrumentos de análise de textos educativos, dos 
discursos e das práticas oriundos da tradição educativa - particularmente ocidental.  
 Com relação às práticas pedagógicas, Duborgel (1992, p.293) oferece alguns caminhos 
importantes. O autor tem como foco a criança e propõe complexificarmos as nossas leituras da 
infância, instruindo-nos pedagogicamente através das obras do homo symbolicus. Alguns 
exemplos para que o educador se guie neste sentido são os trabalhos com sonhos, com animação 
do mundo, com utilização de formas de representação entrelaçantes entre sujeitos e objetos, tais 
como sugerem o antropocentrismo e o humanismo, ou que recorram às outras formulações de 
afinidades entre o homem e aquilo que ele não é, como as imagens antropozoomórficas. A partir 
deste olhar, o autor assinala que as obras infantis podem dar indícios de uma disponibilidade e 
de uma “ligação umbilical” entre a infância e o homo symbolicus. O que equivale a dizer que a 
criança é naturalmente um ser imaginante que “pede” para ser desenvolvido como tal.  
                                                          
45 Em alusão ao “Novo Espírito Científico” de Bachelard e do “Novo Espírito Antropológico” de Durand. Embora 
a educação não tenha sido o foco de Durand, sua proposta de “reeducação do imaginário” (1996) abre esta brecha 
para a exploração do imaginário pedagógico e a consequente proposta de uma pedagogia do imaginário, o que 
farão estes autores, dos quais se destaca Duborgel, criadores do termo “Novo Espírito Pedagógico” 
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Baseando-se em Piaget (1966), o teórico destaca que o primeiro estágio da construção 
da personalidade reside neste binarismo entre o mundo e o eu, que nunca deve ser perdido de 
vista (DUBORGEL, op. cit., p.294). Contudo, a pedagogia da civilização ocidental se esforça 
para afastar o homem do mundo. Duborgel (op. cit., p.196) ressalta a importância da imaginação 
mitológica no processo de “reeducação do imaginário”, pois ela tem um “poder de desenvolver 
uma representação onde o homem, os deuses, os cosmos e a natureza se embrincam numa trama 
de sentidos”. Assim, na “categoria” de imaginação mora uma capacidade de similitude e riqueza 
alegórica muito importante para repensarmos às práticas mecanicistas, racionalizas e objetivas 
na educação.  
Araújo (op. cit., p.687) também destaca alguns caminhos para praticar ou inserir-se na 
consciência de uma pedagogia do imaginário. Para o autor, o imaginário educacional tanto 
abrange as figuras mítico-simbólicas dos textos, quanto intenta compreender essas figuras como 
instauradoras de uma formação (Bildung) conformadora do Homo symbolicus (CASSIRER, 
1985). Esta categoria do imaginário se estrutura em torno da formação do sujeito, com um 
conjunto de imagens que lhe é próprio.  
Para Araújo (op. cit., p.688) esta especificidade do imaginário educacional tem algumas 
funções, dentre elas recuperar o valor do símbolo - pensar os símbolos da educação e educar os 
símbolos -, ou seja, aprender a pensar as “coisas” da educação conjuntamente com a vida das 
imagens, e não meramente mediante o pensamento conceitual, conciliando, assim, o sonho 
(alma imaginante – regime noturno do imaginário) com a racionalidade dita “objetiva” (regime 
diurno do imaginário). Isto se faz por meio das metáforas, das utopias, dos mitos, da atividade 
lúdica; ensinando o espírito romântico; nas linhas de Bachelard (1996), sonhando e pensando 
os devaneios, e sonhando e pensando os pensamentos, abrindo as portas da inteligência 
emocional; enfatizando a importância do papel da pedagogia do imaginário, como uma 
pedagogia aberta às figuras do imaginário educacional (metáforas, mitos e utopias), na 
formação de docentes e de alunos (Teixeira, 2006; Jean, 1991; Duborgel, 1992); e aplicando 
uma hermenêutica simbólica - a Mitanálise e a Mitocrítica - nos textos educativos da tradição 
educativa ocidental, com o objetivo de recensear neles as metáforas, mitos (figuras e traços) e 
utopias que reflitam maior interesse para a Filosofia da Educação, História da Educação e 
História das Ideias Educativas. 
 O símbolo, a alegoria, a metáfora e os ideologemas exercem um papel proeminente na 
estruturação do imaginário educacional. Os símbolos têm um caráter pedagógico – no nível do 
imaginário -, pois não são da ordem do conceito, mas do sensível. As metáforas são o exercício 
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criativo de transmutar os sentidos das imagens primordiais (relativas à morte e ao tempo). Elas 
são a superfície linguística dos símbolos e têm o poder de relacionar a superfície semântica com 
a superfície pré-semântica nas profundidades da experiência humana. (RICOEUR, 1987, p. 80-
81). Há várias categorias de metáforas, desde a simples comparação até os procedimentos mais 
refinados, como a sinédoque, o eufemismo, a antonomásia, a catacrese e a similitude. 
A alegoria, por sua vez, é capaz de mudar o próprio sentido do símbolo. Significa dizer 
as coisas de outra forma, ou seja, ela representa pensamentos e ideias sob forma figurada, em 
que cada elemento funciona como disfarce dos elementos da ideia representada. É uma 
representação figurativa que transmite um significado diferente da simples adição ao literal. O 
sentido da alegoria é dizer uma coisa de forma diferente, mas tão diferente, que pode haver uma 
variação de sentido e o símbolo transmutar-se em diferentes máscaras, porém mantendo uma 
matriz de significado –o arquétipo (ARAUJO, op. cit., 690).  
Segundo Olivier Reboul (1994, p.137), por comunicar de modo metafórico uma 
realidade abstrata, a alegoria possui uma faceta de “intriga” – quase uma discordância de 
sentido, um descompasso -, sendo que esta faceta de discordância a torna didática e com 
interesse para o imaginário educacional. Importante observar que, normalmente, os mitos de 
Prometeu, de Pigmalião, de Frankenstein, de Hermes, de Fausto e de Orfeu, nos contos, 
romances, músicas, apresentam-se sob a sua forma alegórica.  
Já o ideologema é um complexo significante que articula e mobiliza, no nível actancial, 
o sentido figurado (semantismo simbólico e afetivo-emocional) com as ideias-força veiculadas 
pelas ideologias (orientações mais conceituais, mais abstratas e rarefeitas). É, portanto: 
 
Um conceito que resulta da interação das facetas arquetipal (símbolos 
primários-mitos) e sociocultural (ideologia-utopia) do imaginário 
bidimensional e condensa, num discurso racionalizante, mediante as 
metáforas e alegorias, o fluxo de imagens arquetípicas provenientes do nível 
fundador – o inconsciente coletivo específico com a sua pluralidade de 
arquétipos, as Urbilder como queria Adolf Portmann (ARAÚJO & SILVA, 
2003, p. 353-360) 
 
Assim, o ideologema é o mecanismo pelo qual se emerge na profundeza do imaginário, 
ele parte do sentido histórico (literal, próprio) situado no nível racional (superego social, 
conforme a “tópica” durandiana) em direção ao nível fundador (o id social ou antropológico). 
Neste trajeto, ele passa pelo nível actancial (ego social), com a tarefa de coletar os traços míticos 
por meio dos diferentes sentidos – alegórico, metafórico e anagógico. Vale destacar que este 
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caminho será sempre um movimento de vaivém contínuo, em direção ao nível racional, mas 
antes, procedendo no nível actancial. 
José Carlos de Paula Carvalho (1990), por sua vez, extrai da Escola de Grenoble a noção 
de imaginário como cultura. Nela temos uma função manifesta, patente - as tarefas que levam 
os grupos a se organizarem -, e a função latente, o polo fantasmático, a cultura encoberta do 
grupo sociocultural. 
A cultura patente refere-se aos aspectos organizacionais, enquanto a cultura latente 
reporta-se aos dinamismos inconscientes de estruturação e funcionamento do grupo ou da 
sociedade. Mas há um campo intermediário entre os aspectos lógicos racionais (cultura patente) 
e os elementos do inconsciente (cultura latente), que é uma via por onde percorrem as 
metáforas, as alegorias e os ideologemas (conforme Araújo), a qual Paula Carvalho (2010, p.68) 
chama de Cultura Emergente. Nela, ritos, mitos, ideologias e valores permitem-nos captar tanto 
o aspecto patente – praxeológico - da cultura de um grupo, quanto os seus componentes afetivos 
- residuais - da ação sociocultural. 
Assim, com base em Paula Carvalho, existem três níveis de atuação da vida em 
sociedade e, portanto, do imaginário educacional: o polo latente, o polo patente e o polo 
emergente. O teórico oferece alguns caminhos de exploração destes três campos de estudo com 
a metodologia da Culturanálise de Grupos, a qual, em síntese, é uma antropologia das 
organizações educativas (op. cit., p.68). O autor parte do pressuposto de que toda abordagem 
do real só pode ser feita pela mediação simbólica, as práticas simbólicas (ou o universo das 
formas simbólicas) é que organiza o real social como cultura. Desta maneira, “todo grupo 
sociocultural organiza o comportamento e educa por meio, especificamente, do sistema 
simbólico e da prática simbólica que ele veicula” (PAULA CARVALHO, 1990, p.144). Tem-
se, portanto, um conceito ampliado de educação como sendo uma prática simbólica basal de 
sutura das demais práticas.  
O sentido específico real da educação, segundo este teórico (op. cit., p.68), é o seu ser 
“fático”, uma “comunhão fática” no circuito comunicacional. O fator “fático educativo” 
permite tornar as práticas sociais em práticas educativas. Neste sentido, a ação de um educador 
fático ou agente cultural deve ser sempre de um facilitador, com uma ação diretiva no sentido 
de conteúdo, e não diretiva no sentido de formas de relacionamentos, pois trata-se de um 
conjunto de ações educativas autogestionárias, ao contrário da ação pedagógica-burocrática, 
que dirige os modos de interação baseando-se na concepção instrumental e pragmática, isto é, 
na lógica de ação racional meio-fins (op. cit., p.144). 
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Por meio da Culturanálise de Grupos, José Carlos de Paula Carvalho (2010, p.69-70) 
levantou um mapa das heurísticas que possibilitam a exploração analítica das práticas 
educativas nos três níveis assinalados: patente, latente e emergente:  
No mapeamento da cultura patente, o teórico destaca as heurísticas socioantropográficas 
– baseando-se no esquema de Pierre Erny -, que, em síntese, trata do perfil etnográfico das 
instituições; as heurísticas praxeológicas ou a lógica da ação racional abordada por Maurice 
Godelier e Bronislaw Malinowski; as heurísticas diastemáticas (ou o estudo do espaço e suas 
configurações): a configuração da “paisagem mental” (modos de pensar, sentir e agir 
configurados como imagens e ideias, e observáveis através dos suportes linguísticos, do 
aparelho perceptual, do aparelho conceitual, do aparelho imagético-simbólico). 
No mapeamento da cultura emergente, o teórico destaca as metodologias que são as 
heurísticas ideo-lógicas de Marc Augé; mito-lógicas de Claude Lévi-Strauss e axio-lógicas de 
Parsons-Kluckhon e Georges Gurvitch; rito-lógicas de Th. Maertens; as personalidades modais 
de George Devereux e a cotidianidade oximorônica de J.C. Paula Carvalho-Denis Badia; as 
heurísticas mitopeicas (ou imagens-desejo de Marc Bloch); as sensibilidades de Lucien Febvre; 
as metáforas obsessivas de Charles Mauron; as imagens simbólicas e os complexos culturais da 
poética do devaneio de Gaston Bachelard. 
Já no mapeamento da cultura latente, Paula Carvalho destaca as abordagens 
antropológicas: rito-lógica da corporeidade, socianálise do protomental e fantasmanálise de 
grupos de autores como L. de Mause, Didier Anzieu e René Kaes; configuração régia do banco 
de sonhos individuais e grupais e diário de sonhos; heurísticas mitopoiéticas (a mitocrítica de 
discursos e a mitanálise institucional de G. Durand e P. Carvalho); e heurísticas arquetipais (a 
arquetipologia das figurações mítico-imaginais, o AT.9 e o mitodrama) que colocam em 
evidencia a arquetipologia durandiana.  
A respeito destas formas de análise, é preciso definir mais precisamente o conceito de 
educação que busquei trabalhar, pois falo da educação como uma prática espontânea, 
professada através do rito ou do mito, mas sem deixar escapar à reflexão a educação como 
prática institucionalizada. Sobre a educação escolar, os mapeamentos de Paula Carvalho 
propõem repensá-la do ponto de vista da equilibração das razões lógica e sensível. Desta forma, 
ele aponta caminhos para uma pedagogia que religue o homem ao imaginário, fazendo uso das 
expressões do imaginário, o que ele chama de “Educação Fática”, a qual supõe comunhão, 
intersubjetividade e interação simbólica:  
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Com o fático, “tenta-se elidir, por um lado, o enfoque praxeológico do 
universo das práticas sociais, resgatando-se a razão simbólica, a 
intersubjetividade e a interação, o imaginário, e por outro lado, identificando-
se com a noosfera em sua totalidade de existência actancial o faz, em suma, 
com uma visão ampliada e fática de ação cultural” (op. cit., p.145) 
 
Gilbert Durand não lida de forma direta com a educação, mas sua hermenêutica supõe 
um olhar sobre as práticas e discursos educativos, já que se trata de uma prática basal que 
permeia as demais práticas simbólicas - a primeira e mais primordial troca simbólica entre seres 
humanos. Esta reequilibração entre os dois polos da nossa psique, traduzidos em termos 
paradigmáticos, consiste em uma “reeducação do imaginário” (DURAND, 1984). Para o 
epistemólogo, o homem ocidental vivenciou um processo de esvaziamento dos mitos, dos 
símbolos, das imagens em seus significados mais profundos, ignorando a complexidade e a 
riqueza pedagógica das expressões do imaginário. É evidente que vivemos em um mundo 
completamente permeado por imagens, que circulam pelos mais variados veículos: televisão, 
internet, cinema, outdoors. No entanto, essa proliferação de imagens não significou uma 
experiência no sentido simbólico-afetivo-educativo. O que há, na realidade, é uma inflação de 
imagens, que circulam de maneira desorientada, tornando-se signos (DURAND, 1998, p.07).  
Do ponto de vista da educação, este processo de “desesterilização” da imagem gerou 
sérias consequências, resultando num desequilíbrio, na perda de uma das chaves de entrada para 
uma consciência mais contemplativa, mais ampla, aberta, integradora: a chave da sensibilidade.  
Estas teorias, vale ressaltar, sugerem uma reparadigmatização46 em Educação nos 
termos proposto pelo “Novo Espírito Pedagógico” de Duborgel (1992), pois buscam não 
desvincular o imaginário do processo de formação humana. 
 
                                                          
46 Do paradigma clássico ao paradigma “perdido” ou do “imaginário” ou “holista” ou “holonômico” etc. 
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3.2 A Educação Institucionalizada e as Contribuições Cosmovisionárias.  
 
A respeito da reequilibração das práticas educativas que estas teorias reparadigmáticas 
exploram, neste tópico gostaria de destacar primeiramente o polo instituído, da educação 
formal, pragmática, reguladora dos comportamentos sociais, para na sequência expor as 
práticas educativas mais espontâneas, baseadas no universo da cultura dos grupos e nas suas 
relações culturais, e que podem contribuir para a equilibração entre a razão do logos e a razão 
sensível, do imaginário.  
Para Ferreira-Santos (2011), nossos modelos educacionais, tanto as pedagogias como 
toda a sistemática burocrática, são devedores de uma “cosmovisão ocidental” (OLIVEIRA, 
2003), que é de base judaico-cristã, cartesiana e capitalista, fundamentada nas categorias 
binárias de certo e errado, bem e mal, deus e diabo, moderno e arcaico, progresso e tradição, 
sagrado e profano, puro e impuro, original e mestiço47. Assim, a educação formal transita no 
regime diurno de imagens, conforme a classificação isotópica durandiana. Esta lógica bipartida 
descarta outros modelos de organização, pois ela não se constitui a partir da alteridade com 
outro, mas tem como referência primordial o si mesmo, portanto, tem um potencial de segregar, 
categorizar, hierarquizar, segmentar, enquadrar. 
O ensino escolar é devedor desta lógica, pois foi engendrado na contramão da arte, da 
potencialidade criativa dos mitos, dos devaneios, da alma. Ele privilegiou o doutrinamento, a 
fragmentação do conhecimento (divisões de classes e disciplinas), restringiu a abordagem do 
conhecimento ao mundo do fenômeno, reforçando a eficácia dos recursos da razão pura nas 
etapas do conhecimento (ATHIÉ, 2008, p.58). O excesso de racionalidade se reflete na grande 
dependência burocrática, no enfileiramento, nas tarefas repetitivas e consequentemente na 
postura de não questionar, não refletir, nas análises preguiçosas e nas buscas por respostas 
rápidas, no ato de reproduzir ao invés de criar, de se eximir ao invés de buscar.  
Seguindo uma lógica de organização próxima à das fábricas ou das prisões, onde o 
controle e a vigilância são premissas fundamentais (FOUCAULT, 1984), a instituição escolar 
se guiou no sentido de conter alguns requisitos fundamentais do processo educacional, como a 
curiosidade, a imaginação, a liberdade, o erro, a álea, se distanciando de uma prática educativa 
                                                          
47 O conceito de “cosmovisão” equivale ao de “paradigma”, contudo é pensado a partir do campo da cultura, com 
implicações científicas que emanam das relações culturais. 
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emancipatória, de desenvolvimento integral, como sugeriam os gregos através da Paideia. Dito 
de outro modo, a escola voltou-se para aquilo que é exterior ao indivíduo, fazendo da educação 
um mero instrumento, contrariando uma formação mais ampla, mais complexa e mais plural, 
cerceando a prática artística e também filosófica. 
A tradição escolar no Brasil, é valido destacar, é calcada na lógica positivista, 
cientificista, tecnocrata e burocrata. Pode-se dizer que existe nela uma forte polarização em 
torno do paradigma clássico, portanto uma polarização de imagens simbólicas em torno dos 
esquemas da separação e ascensão relativos ao regime diurno, que encaminham uma 
estruturação heroica do imaginário. Pode-se dizer que há neste modelo de educação uma 
manifestação patente do mito de Prometeu (ARAÚJO, 1997; DIB, 2002).  
Fruto do século XIX, a Escola foi edificada sob a égide do progresso e do nacionalismo 
que norteavam de maneira linear e teleológica as ideologias dos estados-nações ocidentais. No 
Brasil, o advento da república proporcionou seu aprimoramento segundo os valores da época, 
sobretudo do nacionalismo e da coesão social, ideal sobre o qual o segundo império já havia se 
desdobrado por meio de suas instituições letradas, como o Instituto Histórico e Geográfico. A 
escola, tal como as outras instituições, foi concebida pelos intelectuais do século XIX a partir 
de uma lógica da sistematização.  
Vale observar que dentre as acepções que a própria palavra “instituição” se adequa está 
a de “disposição; plano; arranjo e método; sistema; seita; doutrina” (TORRINHA, 1945, p.434 
apud SAVIANI, 2005). A instituição escola iria reproduzir não somente os valores de unidade 
nacional, disseminando os símbolos patrióticos conforme as tendências das “nações ilustradas” 
como França e Estados Unidos, mas também se edificando como uma peça dentro da teia 
burocrática elaborada pelas elites oligárquicas do país. Outras instituições que antes realizavam 
atividades educativas informais como exército, sindicatos, igrejas, associações de diferentes 
tipos, leigas e confessionais, entram para esta malha estatal e passam, muitas delas, a 
desenvolver um trabalho pedagógico “secundário”48, de formação moral dos sujeitos 
(SAVIANI, op. cit. p.29). 
Tal processo de institucionalização, promovida desde os “tempos saquaremas” 
(MATTOS, 2004), foi regido por uma classe política constituída pelas elites oligárquicas e, 
mais tarde, burguesas do país. Classes intelectualmente influenciadas pelo iluminismo/ 
                                                          
48 Conforme Saviani (2005, p. 29), o trabalho pedagógico primário é exercido de maneira espontânea e informal, 
é a primeira educação recebida, geralmente pela família, tribo ou comunidade. 
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positivismo: o evolucionismo, o etnocentrismo, portanto essencialmente eurocêntrica, cujos 
valores de referência eram a lógica patriarcal e suas subjacências, como a tradição legalista, 
cultivada pelos “doutores” (juristas, legisladores etc.), na qual tudo deveria ser prescrito pela 
lei (FERREIRA-SANTOS, 2005, p.210). 
Conforme lembra Ferreira-Santos (op. cit., p.210), o imaginário social do Brasil, até o 
século XIX, era amparado pela necessidade de se ter os filhos ocupando as diferentes esferas 
de poder do Estado, tornando-os advogados, padres, militares ou funcionários públicos. Este 
mesmo autor, em sua reflexão sobre a implementação do ensino da história e da cultura 
africanas e afrodescendentes nas escolas, destacou que os valores buscados obstinadamente por 
essas elites eram o patriarcalismo, estruturado sobre a figura masculina do chefe (pai, padrinho, 
padre, coronel etc.) e ordenados pelo esquema da posse, da vigilância, do castigo, da 
arbitrariedade; o individualismo, estruturado pela tradição iluminista/burguesa de apologia aos 
valores da liberdade individual e da livre iniciativa49; e o contratualismo, baseado no 
formalismo das leis iluministas de organização social. 
 
Estas expressões sociais e valores subjacentes à cosmovisão patriarcal, cujo 
mito prometeico é o terreno simbólico que as mantêm, são largamente 
difundidas no tecido social e propaladas por seus equipamentos 
civilizacionais, por excelência: a escola, o Estado e os meios de comunicação. 
(FERREIRA-SANTOS, 2005, p.210) 
 
Mas é na República que a escola brasileira reforçou seus traços mais prometeicos. 
Utilizando-se dos procedimentos metodológicos de análise do imaginário (m(i)todologia 
durandiana), algumas pesquisas (DIB, 2002; ARAUJO e SILVA, 1997) apontam a forte 
presença do mito de Prometeu na formação positivista do final do século XIX e início do XX, 
na formação técnico-industrial das décadas de 50, 60 e 70, e também na edificação do projeto 
de educação cidadã, que teve seu esboço com o movimento liberal da Escola Nova na década 
de 30 e encontrou seu ápice na Constituição de 1988.  
Aplicando o método mitoanalítico na legislação educacional da Primeira República 
brasileira (e também em Portugal), Araújo e Silva (1997) mostraram que as reformas 
educacionais realizadas no primeiro período republicano carregavam os traços míticos de 
                                                          
49 Vale acrescentar que estes valores característicos do liberalismo burguês conviviam dialeticamente com o 
conservadorismo das elites do século XIX, uma contradição possível de se verificar na relação entre os políticos 
do partido Liberal e Conservador. Contudo, tal liberalismo defendido pelos políticos ditos “mais progressistas” 
era restrito e, evidentemente, não se estendia à liberdade individual dos escravos (MATTOS, 2004, p.150). 
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Prometeu que são: a demiúrgica relativa à ideia de progresso, a autonomia das instituições 
educacionais em relação ao Estado, a hierarquia dos saberes, a separação em graus de 
complexidade, o caráter essencialmente prático das disciplinas e a pretensão difusora do ensino 
das ciências e das letras. Isto é notório na primeira reforma educacional republicana de 1911, 
de Rivadávia Correia, na de 1915, de Carlos Maximiliano e na de 1925, de João Luiz Alves e 
Rocha Vaz. Esta última, sobretudo a partir de 1930, sob o efeito do escolanovista Francisco 
Campo, teve como matriz o ideário liberal.  
Com o desenvolvimento do processo de industrialização do país, este pensamento 
liberal/progressista foi influenciado pela pedagogia tecnicista das décadas de 50 e 60 e, mais 
recentemente, pelo ideário progressista de raízes marxistas. Na realidade, desde o movimento 
da Escola Nova na década de 30 é possível perceber a pretensão de uma educação socializadora, 
o que para Tobias (1986, p.252) ajudou a empurrar a educação “nacional” para uma educação 
“social-radical”, especificamente marxista. Tanto as tendências liberais como marxistas têm 
como plano norteador a ideia de progresso. 
Marco Antônio Dib (2002), utilizando o método mitocrítico para analisar os Planos 
Nacionais de Educação (PNE) de 1998 - baseados na Lei de Diretrizes e Bases da Educação 
(LDB) de 1996 e na Constituição de 1988, a “Constituição Cidadã” -, mostrou que o mito de 
Prometeu continua regendo os nossos modelos educacionais, embora possamos perceber 
também elementos míticos do mito da androginia, num nível latente. O pesquisador destacou 
que os traços prometeicos se reverberam na disposição em mudar o modelo social vigente, em 
transformar a sociedade, no discurso em favor da solidariedade, das ações coletivas, no 
aperfeiçoamento contínuo da educação, na luta pela constituição de um estado democrático e 
de direitos. Na análise, o autor mostrou que, para os documentos, são a democracia, a cidadania 
e a participação que deverão elevar, purificar e reconstruir o homem, refazendo-o integralmente 
pleno (mito da androginia) e capaz de progredir (mito de Prometeu). 
 A respeito do mito titânico, vale observar que a modernidade caracteriza-se pela 
consciência e pelo culto ao novo, por isso a busca por uma “nova escola”, que forme o “homem 
novo” para uma “nova sociedade”. Araújo (1997) trata esta defesa do “homem novo” como um 
mitologema presente nos grandes mitos fundamentais da humanidade, como o mito da 
Androginia Humana (que conjuga em si a ideia de perfeição e totalidade), o mito da Idade do 
Ouro, o mito do Dilúvio e o mito de Prometeu. Existe uma veiculação deste mitologema que 
está no âmago do projeto de modernidade e no discurso pedagógico, mas esta veiculação só 
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pode ser devidamente compreendida se considerarmos as suas raízes paradigmáticas e míticas 
(TEIXEIRA, MOEHLECKE e DIB, 1998, p.28).  
 Destes mitos, o de Prometeu é o que mais tem influenciado a modernidade, presente nas 
visões de mundo, nas pedagogias, nas escolas, nas ideologias do produtivismo e do progresso. 
Ele é, ao mesmo tempo, fundamento e fundamentado (recursivamente) do/pelo liberalismo e 
socialismo industrial. O mito encarna cada vez mais o ideal de progresso, pelo avanço da ciência 
e da indústria. O titã, inventor das artes e dos ofícios, torna-se representante terrestre da “lei do 
progresso”, é ele quem confere ao homem o poder de subjugar a “natureza cega” e o torna 
“mestre da terra, do mar e do ar” (op. cit., p.31). 
Em contraposição à visão protelada pelos ideais eurocêntricos assinalados nos projetos 
de escolas no Brasil, podem ser exemplificadas as mais variadas formas de organização da 
cultura e sociedade, sobretudo das antigas comunidades humanas. Conforme Ferreira-Santos 
(2012; 2005), gostaria de destacar as duas que foram negadas na constituição da história 
brasileira: a cosmovisão ameríndia e, sobretudo, a africana, pela relação que esta última tem 
com o movimento hip hop. Elas são culturas coletivas (não individualistas), baseiam-se na 
partilha da colheita e na estrutura fraterna de sobrevivência; e afetuais-naturalistas (não 
contratualistas), em que o “cimento social” é assentado pelo afetualismo das relações entre 
pessoas. Seus princípios organizadores são: 
 
O princípio da diversidade, da integração, da harmonia com a natureza, 
princípio da senioridade - ligado à ancestralidade, o princípio da 
complementaridade, da polaridade do mundo entre energias destrutivas e 
construtivas, e o princípio comunitário, tendo o comunitário como estância 
maior do bem-estar social. (FERREIRA SANTOS, 2005, p.212)  
 
De acordo com Oliveira (2003, p.40), a cosmovisão africana50 é “integradora, 
includente, respeita a alteridade e preza pela qualidade da vida, pela preservação do ecossistema 
e não opõe homem e natureza, corpo e alma”. A integração: 
 
[...] é um componente essencial da cosmovisão africana posto que evidencia 
que todos os elementos do universo estão conectados, interligados, em 
processo dinâmico de interação. A integração desses elementos demonstra 
                                                          
50 Não se trata de traçar uma identidade comum a toda África. O autor esclarece que, quando trata deste conceito, 
refere-se a uma determinada região da África ocidental influenciada por três grandes impérios: de Gaba, do Mali 
e do Songai, que deixaram uma tradição filosófica posteriormente disseminada pelo mundo ocidental por meio da 
chamada “diáspora”. 
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como o universo funciona tal qual uma teia de aranha, onde tudo se relaciona 
com tudo, e a harmonia das partes depende da harmonia do todo (op. cit., 
p.40). 
 
Conforme o seu princípio de integração, nada escapa à totalidade do universo desta 
cosmovisão, tudo tem relação com o todo, o todo é a unidade de todas as partes, nela “o homem 
se coloca como a micro-síntese de todos os elementos que compõem o universo. Ele é um 
micro-cosmos” (RIBEIRO, 1996, p.40). 
Outro ponto crucial de diferenciação entre as duas cosmovisões assinaladas é a 
concepção de tempo, um fator determinante nos modos operantes de vida das sociedades em 
geral. Na sociedade moderna ocidental o tempo é orientado para o futuro, há sempre um devir 
(o juízo final, o apocalipse etc.), por isso ele é escatológico, teleológico, no qual a era de ouro 
está sempre por vir. Seu fundo semântico encontra-se na tradição judaico-cristã, na ideia de 
retorno ao paraíso, à terra prometida, um lugar sem pecados, sem angústias, sem sofrimento. 
Nas sociedades africanas o tempo é orientado para o passado, que é acionado constantemente e 
é a referência primordial, mas sempre com o objetivo de organizar o hoje, pois são sociedades 
que vivem o agora (OLIVEIRA, 2003, p.41). Nelas a vida não transcorre de forma linear, mas 
é uma corrente eterna que flui de geração em geração, sendo a dinâmica da vida transcorre de 
maneira circular:  
 
[...] a criança vai se transformando até chegar a adulto; este se transforma até 
chegar a velho; este, por sua vez, se transforma, inclusive atravessando o 
portal da morte, para alcançar a condição de antepassado; o antepassado 
renascerá como criança (RIBEIRO, 1996, p.21) 
 
 A retomada do passado é feita a partir do canal de comunicação com os ancestrais, isto 
é, por meio do sagrado e da convivência do mito. É o culto aos ancestrais que preserva e atualiza 
os elementos estruturantes da cosmovisão africana, uma vez que nele a concepção de universo, 
de pessoa, de poder etc. está contemplada. 
Assim, para pensar o equilíbrio do imaginário educacional, bem como as possibilidades 
de praticar uma educação fática ou uma pedagogia do imaginário, é importante, antes de mais 
nada, atentar aos fundamentos dos nossos modelos educacionais - o que passa pela compreensão 
da cosmovisão na qual eles são engendrados -, repensar todo este legado instituído e refletir 
sobre as possibilidades de se trabalhar pela ótica de outras cosmovisões, que sugerem atitudes 
contrapostas ao individualismo, à concepção escatológica de tempo, às segmentações, aos 
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enquadramentos, à hostilidade em relação à imaginação. Em suma, que sugerem uma 
recuperação da profundidade simbólica das imagens, seu caráter afetivo, emocional, isto é, uma 
“reeducação do imaginário”. 
Para Ferreira-Santos (2005, p.212), a compreensão destas tradições é fundamental para 
pensar os assuntos educacionais e a aplicabilidade das leis que buscam de alguma maneira 
compensar os fracassos da escola no Brasil. Segundo o autor, os insucessos desta instituição 
devem-se muito às inadequações de uma elite (ora oligárquica, ora estatal, ora pequeno-
burguesa) em tentar “servir” uma outra clientela, a que o autor chama de “populacho”: os 
descendentes de escravos, os indígenas, os imigrantes pobres e toda uma camada urbana pobre 
que obteve acesso à escolarização a partir de década de 1940, principalmente. Segundo o autor 
(op. cit., p.206), em relação à lei que determina a obrigatoriedade do ensino da história e cultura 
africana e afro-brasileira, estaremos fadados ao fracasso, caso não tenhamos consciência desta 
radical contradição entre a cosmovisão predominante na história da educação brasileira (branca 
eurocêntrica) e a cosmovisão ignorada (africana e ameríndia) que agora tenta-se aos poucos 
adequar aos currículos escolares. 
 
3.3   Arte, Hip Hop e Educação 
 
A “reeducação do imaginário” tem como via fundamental a imaginação, por isso a 
importância da arte para repensarmos o imaginário educacional. Parte daquilo que é elementar 
na constituição do ser, como a sensibilidade e a imaginação criativa, alcança-se por meio das 
expressões artísticas (que são simbólicas por excelência), ou seja, somos plenamente humanos 
porque produzimos e vivenciamos a arte. A arte reinventa formas de estar no mundo e de 
compreendê-lo, desperta-nos para novas experiências, mais abertas e plurais, e nos conduz para 
caminhos diferentes daqueles traçados pela rotina do senso comum.  
A relação entre arte e educação deve então formar um binômio inseparável, pois o 
elemento estético é intrínseco ao processo de conhecimento. A arte se constitui, ela própria, 
como um elemento educativo - ou como forma de conhecimento humano: o dos sentidos. 
Conforme destaca Duarte Junior (2008), o sentido é anterior ao pensar e, antes de ser razão, o 
homem é emoção, o que nos faz concluir que o pensar não consegue de maneira alguma se 
desvencilhar dos sentidos, pois é este que define a própria dimensão do pensar.  
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O homem moderno procurou ao máximo se fazer racional, cindindo os 
sentidos – os sentimentos, a emoção –, do pensar consciente. Entretanto, os 
símbolos da linguagem são insuficientes para expressar sentimentos humanos 
como a dor, a ternura, a paz ou o amor, cabendo à experiência estética, e 
somente ela, a capacidade de pronunciar tais sensações. (DUARTE JR, op. 
cit., p.37).  
 
A arte é, portanto, um dos caminhos para o exercício de um novo espírito pedagógico, 
já que por meio dela é possível pensar a educação como um processo que envolve o homem na 
sua integridade, sem excluir suas polaridades, e em atitudes e práticas que conduzam ao cultivo 
da interioridade; no pensar no trabalho com imagens, símbolos e mitos em seus sentidos mais 
profundos; na abertura para ações criativas que explorem questões arquetípicas etc. 
As artes em geral constituem um campo fértil para os estudos na perspectiva da Teoria 
Geral do Imaginário, porque a criatividade imaginária se encontra no cerne desta proposta. Para 
Durand (1997), a criatividade que se materializa em forma de arte se dá sempre no sentido de 
tornar o mundo “melhor”, não no sentido moral, mas de acomodar o mundo ao ideal humano, 
aos seus desejos. Para o teórico, esta criatividade se desenvolve por meio de estruturas 
imaginativas próprias do ser humano, com a finalidade de enfrentar a angústia do tempo e da 
morte. São as “estruturas antropológicas do Imaginário”, decodificadas por ele. Esta 
“imaginação criadora” (GUSDORF, 1970) é, em suma, a faculdade de deformar as imagens 
fornecidas pela percepção, o potencial de nos libertar destas primeiras imagens engendradas 
pela consciência da morte, traduzindo-as em metáforas vivas (RICOUER, 2005), em 
isomorfismos tranquilizantes.  
As imagens arquetípicas, produtos desta nossa capacidade imaginativa (primordial), 
constituem-se no elemento vital para os processos de criação artística. Com relação às artes de 
rua, fervilha nas entranhas de sua estética uma prerrogativa essencial do ser humano: a 
sobrevivência. A manutenção da vida é esta força motriz de todo o nosso repertório de imagens, 
as quais aqui busquei trazer por meio de uma análise profunda do rap, uma expressão que 
compreende a vida como sendo a matéria-prima, o produto e o processo de seu fazer artístico. 
Trata-se da arte de sobreviver. Por isso o rap se apresenta como importante objeto de análise 
nesta ótica, pois nele a vida pulsa, assim como a morte, que vibra nos gestos mais sutis da 
violência cotidiana do ambiente segregador das grandes cidades - palco desta expressão artística 
de amor e revolta.  
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O hip hop tem seu sentido como estilo artístico (dimensão estética) consubstanciado por 
uma visão de mundo (filosofia de vida). O que significa dizer que os raps aqui analisados 
lançam mão de constelações de símbolos e imagens muito profundas, arquetípicas, consonantes 
ao repertório de imagens contidas nas narrativas míticas canonizadas pela nossa cultura e que 
tomo aqui como referência no procedimento mitocrítico. Esta filosofia de vida é basicamente a 
prática política do movimento hip hop, um dos pontos cruciais deste trabalho, pois é muito 
convocada nas letras de Preto EL. O hip hop é tomado por ele como um caminho para o 
conhecimento; através das artes chega-se a uma conscientização em relação às questões que o 
artista não presenciava na escola, como, por exemplo, o racismo, o machismo, a marginalidade, 
a violência policial, o legado da cultura afro-brasileira51; e também para o desenvolvimento da 
autonomia criativa, do reconhecimento dos próprios potenciais criativos.  
Pode-se dizer que a prática do hip hop é uma atividade política, pois nele é creditado 
um potencial de transformação social. Este “poder” de mudança na vida do jovem é mobilizador 
de uma “prática pedagógica” que tende ao progresso individual e coletivo. As oficinas, os 
encontros, os saraus realizados no Centro Canhema parecem consubstanciados na veia política 
deste movimento de rua. O hip hop torna-se uma verdadeira bandeira de luta, um instrumento 
de esclarecimento e mobilização de luta pela conquista e garantia de direitos, pelo exercício da 
cidadania nos lugares da cidade onde geralmente não se há incentivos à participação política e 
nem garantias básicas de sobrevivência. Esta mudança de postura do jovem, à qual sugere o 
movimento hip hop, tem um sentido muito profundo, porque realiza-se por meio de imagens 
simbólicas. Por isto demanda um olhar hermenêutico: ela revela mais do que mostra seu sentido 
patente.  
Conforme destaquei desde o início deste trabalho, a prática do hip hop é envolvida por 
uma formação. Ela não é necessariamente sistematizada, nasce nas ruas, é uma arte aprendida 
na prática, rimando, grafitando, dançando, trocando informações sobre os passos, as cores, os 
versos etc. Mas há também teorizações, conceituações, mediações didáticas, métodos de ensino, 
que ganham fluidez nos espaços que podem ser chamados de formativos, como as posses e os 
centros culturais de prática do hip hop. Além desses elementos artísticos, vale reforçar, pratica-
se nestes espaços também uma formação política. 
                                                          
51 Vale acrescentar que, nascido em 1978, os tempos de escola de Preto El referem-se aos anos 80 e início dos 90, 
o que significa dizer que a lei que obriga o ensino da História e da Cultura Africana e Afro-brasileira nas escolas 
não era sequer pauta de discussão no âmbito político.  
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Entendo que esta formação ocorre numa dimensão na qual é possível realizar um 
reequilíbrio entre polos racionais e anímicos do nosso imaginário. É uma pedagogia que transita 
entre estes dois extremos, condensando, por meio de sua prática artística, imagens simbólicas 
tanto do regime de imagens diurno como do noturno. 
Sob o regime diurno da imagem, a pedagogia do hip hop se insere no esquema 
ascensional heroico, em que a reverberação do mito prometeico alimenta uma utopia muito 
próxima das propostas educacionais progressistas marxistas. Isto ficou evidente na análise das 
músicas de Preto El, mas é importante destacar que o artista se vale de um ideário (uma 
tessitura) que permeia o hip hop e o configura como movimento cultural, isto é, uma “paisagem 
mental” sócio-psíquico-cultural que alimenta e é alimentada o/pelo artista.   
 
3.4   As Posses Como Espaços de Educação 
 
A respeito deste ideário do hip hop, é de fundamental importância destacar o papel das 
posses na formação dos jovens. Para tanto, gostaria de elencar alguns trabalhos que se 
dispuseram a explorar o hip hop como prática formativa, dentre eles os de Elaine Nunes 
Andrade (1996), de José Carlos Gomes da Silva (1998) e de Spency Pimentel (1997).  
Antes desses trabalhos, é válido também lembrar da pesquisa de Hermano Viana (1988) 
sobre os fenômenos culturais urbanos protagonizado pela juventude, como o funk carioca - o 
qual o autor dá maior destaque por se tratar de uma pesquisa localizada no Rio de janeiro -, mas 
também o rap paulistano. O trabalho de Hermano Viana é a primeira inserção de um gênero 
artístico periférico juvenil no universo acadêmico brasileiro. Nele o autor destaca a relevância 
destas expressões culturais como fenômenos urbanos ricos em termos de material de análise, 
seja na área da antropologia social, na educação, nas letras, na comunicação social etc. 
O trabalho de Silva (1998; 1999) tem como foco o rap paulistano, do qual o pesquisador 
destaca uma experiência identitária. Ele mostra como se constituiu um universo do hip hop na 
cidade de São Paulo a partir dos bailes blacks da década de 80. Silva acompanhou grupos de 
rap, com o intuito de registrar o sentido da música na vida diária de jovens moradores das 
periferias da capital paulista. Para ele, os rappers afirmaram desde o início a condição de "anti-
sistema", promoveram a crítica à ordem social, ao racismo, à história oficial e à alienação 
produzida pela mídia.  
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Em suas observações e entrevistas, o pesquisador percebeu que a educação formal no 
contexto pós-constituinte de 1988 não respondia a muitos dos interesses destes jovens. Ele 
descreveu um descompasso entre a escola e os interesses da juventude periférica paulistana. 
Para o autor (1999, p.25), os conflitos escolares são consequência da incapacidade das 
instituições de ensino se posicionarem diante do mundo juvenil. O desconhecimento sobre a 
condição juvenil e a consequente falta de políticas públicas neste campo têm conduzido práticas 
e construções simbólicas que dificultam o diálogo entre a juventude e os espaços formais de 
ensino. Para o pesquisador, pensar a questão do jovem na sociedade atual é dar relevância aos 
seus espaços, suas ideias e práticas. E, acima de tudo, considerá-los como atores com os quais 
é possível estabelecer uma relação dialógica. Ele destaca que as escolas sempre estiveram 
impermeáveis em relação às expressões juvenis. O espaço escolar não toma como reflexão 
atividades relacionadas à sexualidade, ao lazer, à violência, ao racismo, às drogas etc., que 
demandam dos jovens práticas e construções próprias para enfrentar a realidade52, enquanto 
estas questões são abordadas nas organizações informais juvenis como as galeras, as turmas, as 
gangues e as posses, surgidas nas décadas de 80. 
Essas organizações são essencialmente espontâneas, por isso há uma incompatibilidade 
e um descompasso inerente entre elas e o ensino formal – altamente regulado por leis, decretos 
etc. -, sendo que muitos alunos (sobretudo negros e pobres) entendem que a escola não foi 
projetada para eles. Nela as propostas são pré-formuladas, não construídas com a participação 
do jovem. Conforme o autor (op. cit., p.26), as pesquisas sociológicas confirmam que os jovens 
integrados nos movimentos espontâneos elaboram interpretações próprias sobre os problemas 
sociais específicos da sua realidade.  
As posses são espaços de prática do hip hop, nos quais o jovem não só aprende a fazer 
arte, mas a apropriar-se dela. Além disso, as posses surgem como uma espécie de “família 
forjada”, tendo em vista a degradação das instituições tradicionais, como a própria família, e 
também a falência dos programas sociais de apoio. No caso paulistano observado por Silva, as 
posses se constituem em: 
 
                                                          
52 Devemos levar em conta as mudanças no currículo escolar, mesmo que teóricas, como a criação da lei 10639/03 
sobre a obrigatoriedade do ensino da cultura e história da África e dos afrodescendentes. No entanto, o trabalho de 
Silva nos coloca uma questão: em relação àquele contexto da década de 90 do qual fala o autor, o que poderíamos 
assinalar como mudança a partir da criação desta lei? Damos ênfase à esta questão do ensino da África, porque 
uma das grandes temáticas abordadas no hip hop nas posses e nos demais espaços destas artes é o racismo, 
justamente pelo fato deste assunto não ser abordado nas escolas públicas exemplificadas por Silva.  
133 
 
Um espaço de organização artístico-político característico do movimento hip 
hop para os quais a “atitude consciente” traduzida em expressões artísticas 
envolvendo o conhecimento da realidade é central. Nas posses o grande 
desafio é não sucumbir aos problemas postos na periferia [...]. Pela arte a 
realidade é reelaborada como linguagem simbólica: rap, breack e grafite 
surgem como suportes estéticos necessários à expressão da realidade. Como 
local de agregação dos manos, é a partir das posses que a rede de relação entre 
os grupos é estabelecida e a política de intervenção nos espaços das ruas é 
concretizado. (op. cit., p.33) 
 
Nas posses, os jovens discutem os próprios problemas e promovem alternativas. São 
espaços organizados para discussões, para a realização de oficinas, palestras etc., além de 
apresentações artísticas.  
Com o surgimento das posses no final dos anos 80, conforme destaca Silva (op. cit., 
p.29), dois temas permanecem fundamentais nesta experiência estético-política: um relativo à 
reconstrução da identidade negra e o outro à experiência juvenil na periferia. Para os jovens 
paulistanos, era fundamental o conhecimento sobre a diáspora negra no novo mundo, os 
movimentos de resistência, o racismo, os direitos negados à população negra etc. Segundo o 
pesquisador, os jovens sabiam que este objetivo não poderia ser alcançado pelas vias da 
educação formal, pelo contrário, a experiência da escola apenas confirmava o silenciamento da 
sociedade sobre as práticas políticas e culturais relativas aos afrodescendentes.  
A fim de fomentar estas temáticas no hip hop, os rappers observados por Silva basearam 
seus discursos em livros de literatura negra, como Negras Raízes de Alex Harley, biografias de 
Martin Luther King e Malcon X, livros sobre a especificidade do racismo brasileiro como os de 
Joel Rufino e Clóvis Moura, as lutas políticas da população negra. Tudo isso passou a integrar 
a bibliografia desses jovens, constituindo aquilo que os artistas de rap chamam de 
“autoconhecimento” (op. cit., p.29). Baseando-se nestes livros e em personalidades negras 
importantes, eles passaram a realizar críticas sobre a democracia racial no Brasil, a denunciar o 
racismo através de suas letras, a marginalização da população negra e seus descendentes. Neste 
contexto, além da denúncia do discurso de indignação, os rappers também reconfiguravam uma 
nova identidade negra de forma positiva, exaltando a negritude e apropriando-se de símbolos 
associados à cultura africana e afro-brasileira que passaram a configuram um novo imaginário 
juvenil, desconstruindo a ideologia do branqueamento. Retomaram-se os movimentos de 
valorização da negritude norte-americanos, como o black power dos anos 70 e a reverência ao 
black is beautiful.  
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O movimento hip hop em São Paulo, entendido de maneira organizada, ganhou seu 
esboço nos finais da década de 80 e início de 90. Em 1990 houve um marco importante. No 
aniversário da capital paulista, os grupos de rap da cidade fundaram o MH2O – Movimento Hip 
Hop Organizado -, de maneira que os bairros da capital e também de outros municípios 
pudessem se articular em vários grupos de rap, aglutinando-se em torno das posses. Neste 
contexto havia surgido a posse Sindicato Negro, a primeira do gênero, fundada em 1989 pelos 
integrantes do movimento que frequentavam a Praça Roosevelt no centro de São Paulo e na 
estação São Bento do metrô, reduto dos breakers. Surgiram também as posses Força Ativa 
(1989) e Aliança Negra (1989), ambas na capital; a posse Hausa em São Berrnardo do Campo 
(1993); a Conceito de Rua (1991), entre outras; e, posteriormente, a posse Zulu Nation Brasil 
(2002) em Diadema. Para se ter uma ideia da abrangência das posses deste período, a Força 
Ativa, na Zona Norte (que posteriormente mudou-se para a Zona Leste, no bairro Cidade 
Tiradentes) chegou a agregar 52 grupos de rap (FELIX, 2005). 
O segundo trabalho que gostaria de destacar a respeito do aspecto educativo do 
movimento hip hop é o de Spensy Pimentel (1997; 1999). O pesquisador da área da 
comunicação social utilizou-se de entrevistas com duas figuras exponenciais dentro do hip hop, 
Thaíde e KLJay, D.J dos Racionais M.Cs., dois dos artistas que acompanharam todo o percurso 
do rap brasileiro.  
Pimentel (1999, p.150-106) entende o movimento hip hop como uma das utopias 
surgidas em meio à crise das ideologias do pós-queda do muro de Berlim. Para ele, trata-se de 
um movimento cultural que afirma a identidade do jovem na periferia, propõe a ação, a 
expressão e o autodidatismo. Para o pesquisador, a ideologia do hip hop cria um rol particular 
de crenças, que mescla ideias do comunismo com elemento do cristianismo e das religiões afro-
brasileiras. Líderes como Martin Luther King e Malcom X figuram ao lado de Zumbi e 
Dandara. Ele observou uma pluralidade no movimento cultural, divergências declaradas e 
veladas, como em relação à concessão que se deve fazer ou não à mídia, ou a velha questão 
sobre o preconceito (social ou racial?). No entanto, há para Pimentel uma receptividade comum 
no hip hop em relação às ideologias, cujo mote seja a transformação da sociedade, ou seja, que 
pregue a “revolução”. 
As duas entrevistas realizadas pelo pesquisador evidenciam estas diferentes visões 
políticas no hip hop. Thaíde é de um discurso bastante democrático, acredita no rap não como 
ferramenta de luta para uma revolução radical, mas de conscientização para o pobre saber votar, 
exigir seus direitos: “a gente só que fazer parte da festa, da sociedade, a gente não quer ser 
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penetra, marginal” (op. cit., p.109). Já K.L. Jay profere um discurso mais engajado nos ideais 
de esquerda, identificando a origem dos problemas de seu povo nas bases do sistema capitalista. 
Num trecho da entrevista trazida pelo pesquisador, o D.J diz: “estudando a história, você vê que 
tudo hoje é fruto da exploração do homem pelo homem, não é possível que todo mundo seja 
rico um dia, para ser rico é preciso explorar o próximo, de alguma forma” (op. cit., p.109) 
No tocante ao aspecto educativo, embora não seja o foco de Pimentel, para ele o rap, o 
grafite e o break, por fazerem parte da realidade de muitos jovens de escola pública, podem 
servir ao educador como forma de penetrar no imaginário dos alunos e descobrir as razões que 
geram a falta de desinteresse pelo ensino regular e, assim, desenvolver estratégias que criem 
dentro da escola uma “verdadeira educação”, pautada no diálogo horizontal entre professores e 
alunos. Pimentel defende que os professores de escolas básicas públicas têm muito a aprender 
com esses jovens (op. cit., p.105). 
Na esteira desta argumentação, sobre a questão da relação entre a escola pública e o 
jovem da periferia, é possível afirmar que o professor deve não só tomar estes alunos como 
sujeitos protagonistas, mas como indivíduos com condições de ensiná-lo algo muito importante, 
que é a maneira de se dirigir aos manos e minas, ou seja, a ter o famoso procedê da quebrada, 
que supõe, sobretudo, um tratamento justo com todos em todas as circunstâncias. Sem isso, 
dificilmente terá a confiança dos jovens. Pimentel (op. cit., p.105) dá um exemplo a este 
respeito, sobre um fato inusitado que ele utiliza para “alertar” o professor. Quando em um 
comício político “animado” com shows de hip hop em 1998, o então candidato à presidência 
Luis Inácio Lula da Silva subiu ao palco e foi avisado por um integrante do grupo paulistano 
de rap DMN: “Quando vocês forem falar, tratem de não se alongar demais e evitem palavras 
difíceis, certo?”.  
De modo geral, para Pimentel o hip hop chama atenção para o aspecto educativo porque 
ele está no âmago das atitudes comunitárias, trata-se de uma atitude política local, e não da 
busca de uma revolução no plano do poder político institucional. Busca-se o controle da política 
local comunitária através da consciência dos direitos.  
Ainda em relação às contribuições acadêmicas, é importante destacar a pesquisa de 
Elaine Nunes Andrade (1996), principalmente por se tratar de um trabalho realizado no campo 
da educação. A pesquisa foi concentrada na posse Hausa de São Bernardo do Campo, cidade 
onde o movimento hip hop foi bastante intenso e politizado. 
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A partir da análise da posse Hausa, a autora destacou o movimento hip hop como uma 
possibilidade de exercício do direito à cidadania, tratando-se de um movimento negro e juvenil, 
acima de qualquer definição. Além da educação política promovida pelos hip-hopsters, uma 
outra vertente educativa promovida nas posses é a própria ação pedagógica do grupo – os 
instrumentos utilizados pelos jovens para pleitear direitos e intervir nas relações sociais, como 
o caso do rap. A autora acompanhou as atividades da posse Hausa de 1994 a 1996. Esta ação 
pedagógica praticada no seu interior é definida como sendo a didática de atuação da posse, 
realizada por meio da música. O rap é usado para expressar a realidade do universo da 
população negra, a situação das classes subalternas e dos oprimidos.  
Para Andrade (1999, p.90), a movimentação dos jovens em torno do rap possibilita um 
caminho para a superação da crise social: o desemprego, as dificuldades de aprendizagem 
escolares, as perseguições policiais. Tudo isso acrescido do fortalecimento da identidade étnica, 
ou seja, da autoestima. Para a pesquisadora, o fato de os jovens cultivarem o rap já é investir 
no seu próprio orgulho, uma vez que se trata de uma música negra. Mesmo que o conteúdo das 
letras não expresse a negritude, a base rítmica por si só remete a sua origem. 
Quanto às posses, é importante observar ainda que elas surgiram num momento de 
guinada do hip hop. Nos anos 80 a prática do rap, do break e do grafite no Brasil eram muito 
mais uma diversão espontânea do que um movimento politizado. As próprias letras, conduzidas 
ao ritmo do miame bass, pouco tratava de temas sociais. No final dos anos 80 e início dos 90, 
por outro lado, os rappers paulistanos foram bastante influenciados pela segunda geração do 
rap norte-americano, muito engajada nas questões raciais. Grupos como Public Enemy, NWA, 
KRS, entre outros, costumavam fazer referências à África, a Malcon X, a Martin Luter King, 
aos Panteras Negras, ao Islã, nas músicas, nas capas de discos e nos videoclipes, e tudo isso se 
tornou familiar também aos rappers paulistanos (SILVA, 1999, p.29). Neste contexto, 
despontou para a cena do rap grupos muito politizados como Racionais Mcs, Thaíde e D.J Hum. 
Essa geração de rappers iria reforçar uma identidade negra do movimento, por reafirmar os 
laços entre uma cultura de rua, que despontava na juventude periférica, e a cultura musical dos 
bailes blacks.  
Militante na causa racial, a posse Hausa assumiu um ideário de grupo negro juvenil no 
movimento hip hop, possibilitando um duplo exercício por parte de seus frequentadores: 
primeiro, os jovens se fortaleceriam na vida grupal; e, segundo, desenvolveriam o cultivo da 
autoestima como negros. Aliada ainda a esta duplicidade estava a consciência de classe pobre. 
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O instrumento de conscientização no interior da posse pesquisada por Andrade era o próprio 
rap, por isso buscava-se oferecer apoio técnico, sistemas de som, espaço para ensaio.  
Este espaço, assim como em outras posses, serviu de modelo para a Casa do Hip Hop 
de Diadema, tendo em vista o intercâmbio existente ente elas, sobretudo das localizadas no 
ABCD paulista. Este intercâmbio, vale destacar, teve a participação de Nino Brown, figura 
importante na história do hip hop da região do ABCD. Ele participou do processo de criação da 
posse Hausa em 1993, e levou a sua vivência política para o centro Canhema. A posse Zulu 
Nation Brasil, fundada em 2002 por ele, sob o “auspício” de Bambaataa, coordenou os trabalhos 
da Casa de Diadema durante quase uma década.  
Nino Brow era o grande responsável pelo acervo bibliotecário, dos discos, livros, 
revistas referentes à questão racial. Trata-se de um acervo pessoal que ele compartilha por meio 
da Casa. Nino Brown é uma personalidade fundamental no movimento hip hop. Afrika 
Bambaataa incumbiu-o de ser o responsável por manter os conceitos da Zulu Nation vivos no 
Brasil: paz, amor, união e diversão. Hoje, no Brasil, há representantes da Zulu Nation norte-
americana em dez capitais.  
Na Posse Hausa em São Bernardo havia pessoas de Diadema, Santo André, além de São 
Bernardo. E muitos dos encontros eram realizados em Diadema. Nino Brown já sabia das 
oficinas de rap e breaking que aconteciam no Centro Cultural Inamar, com Marcelinho Back 
Spin, Nélson Triunfo, Toninho Crespo, Oswaldo Faustino, Suely Chan, Levy, entre outros. 
Neste contexto, já existia o movimento “ABC Rap”, que eram pessoas que faziam grafite e 
cantavam rap. Nino Brown era o responsável pela informação; criou a Fanzines (revistas) com 
resumos biográficos de Malcom X, Zumbi, Martin Luther King, Dandara. Ele defendia que as 
pessoas tinham que estudar e criar uma identidade. Defendia ainda que essas histórias - a 
construção da black music, do rap e do hip hop em seu contexto histórico mundial, nacional e 
regional - têm que ser passadas para a juventude de hoje53. 
A Casa do Hip Hop de Diadema surgiu neste contexto das posses, de um movimento 
cultural e político atravessado pelas expressões artísticas que ganhavam projeção na região do 
ABCD paulista no início da década de 90. Sua criação pode ser entendida como o ápice do 
movimento de conscientização promovido pelo hip hop. 
                                                          
53 Informações extraídas da entrevista concedida pelo próprio Nino Brown para o site: 
https://resenhadorap.wordpress.com/2016/07/02/entrevista-king-nino-brown (acesso em 20/05/2017) 
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A respeito ainda das posses, um trabalho que eu não poderia deixar de destacar é a 
dissertação de João Batista de Jesus Felix (2005), que pesquisou três importantes posses 
paulista: A “Aliança Negra”, a “Força Ativa” e a “Conceito de Rua”. 
O pesquisador destaca que o surgimento das posses se deu num contexto de 
“periferização” da cidade de São Paulo, impulsionada principalmente na gestão do prefeito 
Jânio Quadros (1985 a 1988). Os conglomerados populacionais que surgiam nas diferentes 
regiões da cidade não foram acompanhados das prestações de serviços público e nem do acesso 
à cultura. No complexo Cidade Tiradentes, que no senso de 2000 registrava o número de 240 
mil habitantes, até 2003 não havia nenhuma biblioteca, nem teatros, cinemas, clubes esportivos, 
os campos de várzeas e os botecos eram os únicos lugares de lazer e distração. As posses 
tentaram de alguma maneira assumir estes pontos de cultura e educação nas periferias, além das 
atividades artísticas: geralmente há nelas uma biblioteca, mesmo que pequena, oficinas 
culturais, círculo de debates etc. 
No caso da “Força Ativa”, organizada em 1989, o pesquisador observou uma postura 
política bastante alinhada ao pensamento de esquerda. Seu líder na época da pesquisa (2005), 
Nando Comunista, entendia que o hip hop deveria assumir uma postura mais propositiva de 
superação do sistema capitalista, sendo os elementos artísticos as ferramentas para se atingir 
seus objetivos de luta (op. cit., p.98-99). No caso desta posse, chamou a atenção do pesquisador 
o número de participantes que ingressaram no ensino superior a partir de 2003, 15 jovens. Pelo 
fato de a maioria destes jovens ter escolhido cursos de humanas (13 dos 15), pode-se concluir 
que as discussões realizadas no interior da posse, de certa forma, impulsionaram as suas 
escolhas profissionais. Em 2003, a posse Força Ativa organizou um grupo de formação política 
direcionado aos seus participantes. A metodologia consistia em ler um livro por mês e discuti-
lo nos encontros realizados em um domingo no mês. O pesquisador observou que dentre os 
livros trabalhados estavam: “Trabalho e Capital Monopolista: a degradação do trabalho no 
século XX”, de Harry Bravenam, de 1987; “Para Além do Capital: rumo a uma teoria de 
transições”, de István Mézsárnos, de 2002; e “Formação do Brasil Contemporâneo”, de Caio 
Prado Junior, de 1945, dentre outros. 
A posse “Aliança Negra”, nascida também em 1989 na Cidade Tiradentes, realizou 
diversos trabalhos sociais, dentre os quais merece destaque a campanha contra doenças 
sexualmente transmissíveis. Na época, a região contava com o maior número de soropositivos 
da cidade de São Paulo. A estratégia da companha era feita nos semáforos da Cidade Tiradentes, 
com o intuito de dar informações e distribuir vales-camisinhas. Além disso, foram realizadas 
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palestras abertas ao público em geral sobre o tema. Apesar do sucesso da campanha, não houve 
nenhum incentivo do poder público (op. cit., p.109). 
Outra importante posse surgida neste contexto foi a “Conceito de Rua”, em 1991, no 
bairro do Capão Redondo, na zona sul da capital. Dentre os participantes e cofundadores 
figurava Mano Brown, dos Racionais M.cs. Ele e a “galera” do Capão Redondo haviam se 
deslumbrado com a movimentação do hip hop no centro de São Paulo e, por conta da longa 
distância, buscaram realizar aquelas atividades na região. Uma das ações importantes desta 
posse foi seu envolvimento com o “Projeto Rap”, promovido pela ONG Geledés - instituição 
de defesa da mulher negra, nascida no início dos anos 90 – e a posse Sindicato Negro. O produto 
desta relação foi a famosa revista Pode Cre!, produzida pelos rappers com o apoio da instituição. 
Os integrantes da Conceito de Rua interessaram-se pelo projeto, porque nele receberiam 
informações que os ajudariam a manter as atividades da posse (op. cit., p.115). Assim como nas 
outras duas posses pesquisadas por Felix, a Conceito de Rua voltava-se para o combate ao 
racismo, à descriminação racial e à valorização do negro, além de denunciar a violência policial. 
As posses são os lugares onde a educação no hip hop se concretiza de maneira 
sistematizada. Nelas sistematizam-se as ideologias que consubstanciam as práticas artísticas, 
sendo, ao mesmo tempo, pontos de convergências e de difusão de ideais, e dão-se os 
direcionamentos ideológicos, cujas discussões ressoam nas letras de rap. A forte implicação 
racial das letras dos Racionais M.Cs e de Preto El, por exemplo, tem relação direta com as 
leituras e debates praticados nas posses Conceito de Rua e Zulu Nation Brasil.  
As posses, portanto, são lugares de formação artística e, sobretudo, política do hip hop. 
Muitos frequentadores não são artistas, estão ali apenas pelo conhecimento que o espaço 
proporciona, pelas reflexões que despertam. Nelas realiza-se uma formação direcionada 
ideologicamente, procedimentos que, em certo sentido, muito se assemelham às práticas 
educativas formais. Em termos do imaginário, as condutas e os traços ideológicos observados 
nestes ambientes são relativos ao mito de Prometeu, pois é notável a recorrência dos mitemas 
da luta, da identidade e o mitologema do homem novo nos discursos ali praticados.  
Entretanto, podem-se observar atitudes e práticas condizentes com a razão sensível e 
com uma educação fática, tendo em vista os processos criativos ali suscitados, a comunhão do 
grupo e a ausência de métodos pré-estabelecidos. Tem-se uma formação espontânea das 
atividades artísticas, mesmo com a sua institucionalização. Andrade (1996) observou uma 
espontaneidade no processo de criação das letras dos artistas frequentadores da posse Hausa 
que chama atenção. O rap surge sem um mecanismo preestabelecido, as letras são criadas nos 
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espaços particulares, em casa, num bate-papo com os companheiros, ou depois de uma leitura 
de um livro ou de um fato significativo vivenciado, ou então de uma palestra. Nas reuniões da 
posse Hausa nada é criado, tudo é discutido, analisado e assimilado, e dessa assimilação 
decorrem o interesse e o estímulo para a criação. A respeito desta espontaneidade, a autora 
concluiu que a educação alternativa, desenvolvida no interior do grupo, é responsável pela 
articulação da posse, ou seja, ela educa-se para se constituir (ANDRADE, 1999, p.91).  
Conforme os relatos de Preto El e também de G-Box, em geral, o que ocorria nas 
oficinas de rap do Canhema não era só o aprofundamento de técnicas de rimar ou métodos 
didáticos; não se abordavam as estruturas gramaticais ou algo do tipo. O oficineiro trazia uma 
temática que era discutida entre os jovens. Havia também um processo de sensibilização, às 
vezes por meio de filmes, músicas, imagens, um fato jornalístico ou um problema social que 
afeta o cotidiano dos jovens. Uma das técnicas utilizadas por G-Box era apresentar apenas uma 
palavra e mostrar como a partir dela constrói-se uma música. Assim, o oficineiro ensinava a 
explorar ao máximo as possibilidades de reflexão que aquela palavra pode ter, geralmente as 
que apresentam uma riqueza de significados, como “jogo”, “herói”, “sentidos”, e que podem 
ser observadas em suas músicas. Já Preto El fez questão de enfatizar que aprender o compasso 
musical para rimar não é suficiente para fazer rap, porque acima de tudo ele deve transmitir 
uma mensagem, uma reflexão. 
Pode-se dizer que não existem sistemáticas didáticas pré-estabelecidas no exercício 
educativo do rap, mas espontaneidade nos processos criativos e também um incentivo à leitura, 
de modo que o jovem é impulsionado para o conhecimento, que não chega pronto até ele. Há, 
portanto, uma liberdade para a sua construção.  
Os hip-hopsters se consideram “autodidatas”. Isto foi descrito por Andrade, Pimentel e 
Silva, e também observado por mim nas entrevistas e na vivência da Casa do Hip Hop de 
Diadema. Mas a grande questão é que para ser autodidata é preciso saber escolher o caminho, 
saber pesquisar. Ao afirmar a potencialidade educativa do hip hop e do rap, o fator determinante 
é o desenvolvimento deste autodidatismo. O hip hop propicia-o a lançar as bases que são, 
primeiramente, trazer uma questão que é muito significativa para os jovens participantes, como 
a violência, a sexualidade, o amor, a questão racial, a discriminação, entre outras. A partir da 
abordagem do tema, desperta-se a vontade de conhecer mais sobre ele e, com base no 
conhecimento adquirido, aprende-se a dar vazão estética, a expressar os sentimentos emergidos.  
Há ainda a valorização da singularidade nos processos criativos. Cada rap é uma história 
particular, uma experiência única de identidade muito bem definida, por isso não é comum 
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fazer-se cover no rap, não se aceita, pois, ao cantar o rap de alguém, está se reproduzindo 
literalmente uma história de vida que não é a própria. 
 
3.4.1   A Casa do Hip Hop de Diadema 
 
A realização da Casa do Hip Hop de Diadema tem a forte participação de pessoas ligadas 
às posses, sobretudo da posse Hausa, como o caso de Nino Brow. O centro cultural dedicado 
ao hip hop exerce a mesma função social das posses, mas com o incentivo direto da Secretaria 
de Cultura de Diadema. Ou seja, é uma institucionalização do hip hop, o que viria a acontecer 
em muitas outras cidades no Brasil.  
Meu primeiro contato com a Casa ocorreu quando estávamos fazendo um apuramento 
do projeto de mestrado e, simultaneamente, eu realizava uma pesquisa para o curso de 
Especialização em Ensino de Filosofia pela Universidade Federal de São Carlos. Na ocasião da 
pesquisa, o objetivo era refletir sobre as possibilidades pedagógicas no ensino de Filosofia pela 
via do hip hop. Procurei o espaço, pois sabia que lá eram realizadas oficinas e gostaria de 
conhecer melhor os processos de aprendizagem. 
O contato imediato foi com o atual gestor do espaço, Geraldo Edio, que rapidamente me 
encaminhou para conversar com o Renato Silva. Este é um “cara das antigas” no hip hop de 
Diadema, conhece muita gente da cidade envolvida com as artes de rua, e foi a partir das 
conversas com ele que resolvi procurar pelos rappers Preto El e G-Box. Atualmente, além de 
trabalhar no Canhema promovendo os eventos, Renato realiza shows de rap na cidade. A partir 
de nossas conversas, fui tomando conhecimento da dinâmica do espaço, das oficinas, dos 
horários e dos dias da semana dos eventos que ocorrem frequentemente, como o “Hip Hop em 
Ação”, no último sábado do mês, e da rica história do hip hop em Diadema.  
Algo que me chamou atenção na conversa tanto com Geraldo como com Renato foi um 
saudosismo nas suas falas, uma certa sensação de que o grande momento vivido pela Casa do 
Hip Hop havia passado e que ela luta para sobreviver e ajudar a manter esta arte viva. Segundo 
Nino Brow54, a Casa de Diadema era a “Meca” do hip hop, um lugar quase sagrado para seus 
praticantes. E de fato a Casa chegou a receber visitas de muitos praticantes de todo Brasil. Na 
                                                          
54Entrevista concedida pelo próprio Nino Brown para o site: 
https://resenhadorap.wordpress.com/2016/07/02/entrevista-king-nino-brown (acesso em 20/05/2017) 
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época (1999 a 2008), a efervescência foi tão intensa que a TV Globo realizou uma matéria sobre 
o espaço, mostrando a rápida adesão dos jovens na cultura hip hop por intermédio da Casa. A 
matéria foi transmitida pelo programa Globo Repórter em 18 de junho de 199955.  
A Casa serviu ainda como modelo para muitas outras casas de hip hop hoje existentes. 
Só na Grande São Paulo há hoje casas de hip hop (usando exatamente esta nomenclatura) em 
São Bernardo do Campo, Santo André, Mauá, Mogi das Cruzes, Guarulhos, Osasco, sem contar 
as diversas espalhadas pelas capitais do Brasil.  
Os “tempos de ouro” da Casa do Hip Hop de Diadema foi sucedido por momentos mais 
difíceis. As mudanças no cenário político municipal provocaram a desvinculação da posse Zulu 
Nation e de Nino Brown. A Zulu tinha uma influência muito grande no hip hop do ABCD, 
conseguia articular muita gente importante na cena do rap de São Paulo, além de possuir um 
grande acervo documental. Quando saiu da Casa, Nino Brow chegou a deixar parte deste 
material, que compõe grande parte do atual acervo. Hoje o rapper coordena a Casa do Hip Hop 
de São Bernardo do Campo.  
 
3.4.2   A Oficina de Grafite: Um parêntese Necessário 
 
Embora o grafite não esteja no foco deste trabalho, sugeri algumas considerações sobre 
a oficina que acompanhei na Casa do Hip Hop de Diadema no ano de 2015, tendo em vista a 
sua relevância como uma experiência educativa concernente ao fator fático educativo. 
Na ocasião do trabalho de conclusão de curso de Pós-Graduação em Ensino de Filosofia, 
o objetivo era evidenciar nesta vivência formativa os elementos profícuos para o exercício ou 
a atitude filosófica. A oficina escolhida na circunstância foi a de grafite, pois julguei ser a mais 
pertinente ao propósito, das oferecidas naquele momento. Como se tratava também de uma 
pesquisa pelo olhar do imaginário, propus explorar a riqueza de significado das imagens visuais 
produzidas pelos jovens participantes e também as relações didáticas praticadas ali. 
O grafite é uma expressão artística que, através do colorido “psicodélico”, retrata os 
aspectos da cotidianidade das grandes cidades. A urbanização, o caos, a verticalização, o 
processo de marginalização etc. são retratados pelos grafiteiros a partir de uma estética da 
desordem, da desigualdade, da desproporcionalidade. Os grafites em geral possuem 
                                                          
55 Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=X8t9zWHBnf0. Acesso em 13/05/2017 
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características que ressaltam o contraste próprio das grandes cidades. O descompasso é 
representado pelo forte colorido das cores. Em geral eles trazem uma mensagem de indagação, 
de questionamento sobre os problemas sociais da periferia etc. 
Alguns percursos para reflexão filosófica que destaquei foram: um pela via da estética 
e o outro pela consciência política própria do hip hop, que, por sua vez, consubstancia o próprio 
elemento estético. A sensibilidade estética se faz no percurso da singularização, presente nos 
traços, na combinação única das cores, na forma de sombrear, na mescla dos estilos etc. Em 
meio à racionalização do ambiente urbano, do trânsito, das propagandas massificantes, o 
grafiteiro busca a diferença e a singularidade. Cada artista deve possuir um estilo próprio e isso 
é o fundamental. Embora haja parâmetros técnicos a serem seguidos, desde as primeiras aulas 
observadas o professor procurou estimular a originalidade de cada aluno. 
Nas primeiras etapas da oficina de grafite os alunos começavam com a escrita de seus 
nomes, a assinatura (tag), em um estilo mais simples da grafitagem. As tags são um dos 
princípios da arte do grafite, fundamental, pois por meio delas é que grafiteiros se reconhecem 
entre si, reforçam a identidade individual diante do grupo. Há muitos grafiteiros que fazem 
apenas tags, são os taggers (pichadores), que buscam apenas a identificação, em meio a uma 
disputa por demarcação do espaço. 
Após a etapa da tag, os alunos começavam a desenvolver estilos cada vez mais 
rebuscados. Os estilos de grafites são muito variados, indo do mais simples aos mais complexos; 
quanto mais confuso e difícil de entender, mais interessante parece ser, pois é mais indagador. 
Alguns estilos são o Throw up scrub, que são letras inacabadas; o Throw up Bomb, com letras 
arredondadas; o Wildstyle, que são mais complexos. Neste último, o aluno pode “viajar” a cada 
letra, esticando-a, quebrando-a ao meio ou em algum canto, pode juntar as letras de forma a 
tornar a palavra legível só a ele mesmo, torná-las 3D, criar sombras, colori-las de maneiras 
infinitas. Não há limites para a criatividade, a cada novo olhar o praticante pode enxergar uma 
possibilidade de alterar, acrescentar, recompor. Os estilos mais praticados são o Freestyle 
(estilo livre) e o Stencil, que utiliza formas pré-moldadas em cartolinas, em radiografias, entre 
outros materiais. 
O trabalho do professor na oficina de grafite que acompanhei se fazia por meio de um 
acompanhamento individualizado: ele aguardava ser chamado. Eram poucas as vezes em que 
se dirigia à lousa e, quando ia, fazia explicações rápidas. Ele circulava por entre os alunos muito 
mais observando do que opinando. A cada pergunta sobre aquilo que se devia fazer, a resposta 
sempre era feita no sentido de que não há resposta definitiva para um trabalho artístico, o aluno 
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deve imaginar o que pode ser feito. As colocações do professor eram somente em relação ao 
cuidado em manter a lógica dos traços, do sombreamento, da coerência com a proposta do estilo 
adotado. A cada etapa ultrapassada pelos alunos, menos perguntas eram feitas. A autonomia 
faz parte do processo, é um dos objetivos da aprendizagem. A atitude do oficineiro é estimular 
o autodidatismo, no sentido de desenvolver esta singularidade. 
Importante observar que não havia carteiras na sala, apenas uma grande mesa oval onde 
os alunos sentavam em torno formando praticamente um círculo. Desta forma, todo esboço, 
todo rascunho até a arte final elaborada pelos jovens era apresentada na roda, de maneira que 
todos conseguiam ver, dar sugestões, elogiar, incentivar. Como as demais manifestações 
artísticas do hip hop, a aprendizagem do grafite não se faz de forma isolada, embora se preze 
muito pela singularidade.  
A roda é o símbolo maior desta coletividade, pois é ritualística. Ela é fundamental em 
todas expressões artísticas do hip hop. No rap, as batalhas de rimas são organizadas em círculo, 
onde desafiante e desafiado batalham no meio, de forma que possam ser avaliados, ovacionados 
ou vaiados por aqueles ao redor, como também no break (a dança), onde o meio da roda é o 
palco, nela o dançarino se realiza, vibra, se exalta. Ele é visto por todos e, mesmo ocupando o 
centro das atenções, seu lugar é o mesmo daqueles que o prestigiam: o chão. 
Vale observar ainda que a roda é o momento da celebração comunitária, presente 
também nas manifestações culturais de matriz negra diversas, que servem de inspiração para o 
hip hop. Tais como a capoeira, em que os jogadores dançam de forma ritualizada ao canto e ao 
tocar daqueles que estão ao seu redor, assim como no jongo e também no candomblé, no qual 
o círculo é armado nos rituais de manifestação dos orixás.  
Concluí, na ocasião daquele trabalho, que a oficina de grafite apresentava 
potencialidades pedagógicas para ensino de Filosofia, pois ali houve o desenvolvimento da 
autonomia reflexiva; da sensibilidade estética; de competências que são do nível da 
coletividade, como a noção de identidade, de espirito de comunidade (tribo urbana), de 
participação nas decisões do grupo, ou seja, uma atitude política que se contrapõe ao 
individualismo do mundo burguês contemporâneo e à impessoalidade das grandes cidades.  
Destaquei ainda que a oficina de grafite pode se aproximar do ensino de Filosofia, 
porque a participação dos jovens nas atividades promovidas e sua inserção neste universo 
cultural é, por si só, uma demonstração de inconformidade com a realidade social vivenciada - 
na qual ele realiza suas indagações como sujeito do mundo periférico. As oficinas e a vivência 
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do espaço cultural como um todo desperta o jovem para uma reflexão muito profunda. Assim, 
todo traço ou escolha da cor, letra, formas etc., são maneiras de simbolizar seus sentimentos, 
sensações, indagações, revoltas. O que significa dizer que os elementos artísticos do grafite são 
carregados de sentimentos e reflexões sobre o mundo, colocando em pauta os padrões estéticos, 
culturais, ético-morais (políticos).  
A aproximação desta arte com o ensino de Filosofia se faz também pela atitude política 
que ele demanda. Assim como as demais manifestações de hip hop, o grafite é tido como uma 
arma contra o “sistema”, pois o jovem, ao questionar os padrões, cria também maneiras de se 
expressar e se colocar no mundo, apesar da condição de marginalizado. 
 
3.5   Conclusão: Por uma Pedagogia de Reequilibração  
 
Nestas duas experiências formativa das oficinas - a do grafite observada e a do rap 
relatadas -, podem ser destacados os elementos tanto diurnos (heroicos) como noturnos do 
imaginário humano, de modo que é possível apontar no hip hop práticas de uma educação 
equilibradora.  
Os elementos diurnos do hip hop encontram-se na luta contra a desigualdade e o 
racismo, na coletividade, na construção da identidade, nos aspectos políticos destas artes, a 
respeito dos quais observei a escorrência do mito do herói Prometeu.  
No caso de Preto El, estes elementos estão na defesa do conhecimento, no progresso 
(produto da postura ascensional heroica), na identidade coletiva, na união e na defesa do grupo 
diante da sociedade excludente. Altruísmo, solidariedade, luta, identidade, elementos 
fundamentais na narrativa prometeica, estão muito presentes na personalidade do artista. A 
redundância de palavras, como “guerreiro”, “jornada”, “herói”, “luta”, “sado”, “humilhação”, 
“batalha”, “armamento”, “família”, “obstáculos”, elenca os mitologemas da queda e da 
ascensão, que são as travas-mestras do enredo da narrativa deste titã. Todas as mazelas sociais 
são projetoras da arte de Preto El. Portanto, referem-se a uma postura de enfrentamento, de 
batalha, típica da estrutura heroica do imaginário, do regime diurno da imagem.  
Percebe-se ainda o mitema da “elevação contínua da condição humana”, que consiste 
na aquisição humana da sabedoria a respeito da vida, na facilidade encontrada por meio das 
técnicas, cujo fogo prometeico é a metáfora. A profissão de músico de rap não é fácil de ser 
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exercida, pois em geral não tem valor financeiro dentro da sistemática capitalista da indústria 
fonográfica. Por isso ela tem um sentido de missão e seu objetivo é manter vivo o canto de 
resistência desta arte. Portanto, aquilo que o artista chama de “autoflagelo” acaba sendo 
enobrecedor, assim como a penitência sofrida por Prometeu em nome da humanidade.  
O hip hop nasce como diversão comunitária em meio aos ambientes escassos de lazer e 
entretenimento. Mas ele nasce também como possibilidade de conhecimento sobre o mundo, a 
vida, as relações sociais e pessoais, de consciência da não violência, de consciência de classe, 
de raça e de tribo urbana. O conhecimento e a consciência são do nível do logos - 
consubstanciam a luta, sendo, por isso, diurnos e prometeicos.  
Já os elementos noturnos podem ser observados tanto na prática pedagógica do hip hop, 
como na singularidade do artista de rap. Na prática educativa das oficinas de grafite e de rap 
podem ser assinalados os elementos que divergem do esquema diurno ascensional que forneceu 
as bases para a educação formal e sua sistemática - as hierarquizações do conhecimento e das 
relações entre professor e aluno, as disposições das carteiras em sala de aula, as segmentações, 
os enquadramentos, o nivelamento etc. Dentre eles, a autonomia (autodidatismo), que faz parte 
do próprio objetivo da aprendizagem e se contrapõe à relação de dependência entre professor e 
aluno; a singularização, prescrita na atividade artística; a comunhão do grupo, fator necessário 
que se realiza no âmbito do engajamento político (a comunhão pode ser observada até mesmo 
na simples atitude de compartilhar a arte criada); a disposição da sala em forma de círculo, que 
facilita a comunhão e revoga a possibilidade de enquadramento, segmentação, exclusão ou 
privilégios. 
Nos trabalhos de Preto El os aspectos noturnos da pedagogia do hip hop se manifestam 
na postura conciliadora, na qual percebe-se a presença do arquétipo do trickster. Os mitos da 
estrutura sintética do imaginário, diferentemente da estrutura heroica, tendem a harmonizar as 
polaridades ao invés de acirrá-las, de colocá-las sob um mesmo sistema sem excluí-las. Ao 
transitar por esta estrutura, o artista nega qualquer possibilidade de pureza identitária e profere 
um discurso da alteridade, de apreciação das diferenças, da valorização do outro no seu modo 
de ser. Nesta mesma lógica, ele também nega a conservação da própria personalidade, 
sugerindo um eterno recomeço, infinitas metamorfoses, um aperfeiçoamento constante de si.  
A estrutura sintética funciona como engrama da construção de mitos das polaridades, 
como da androginia e dos tricksters. No trickster, Preto El encontra a identificação com os 
malandros do samba, como Assis Valente lembrado na música “Etnografia”, e ainda no mito 
de Exu, de natureza sintética, capaz de aglutinar ideias completamente opostas como “bom X 
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ruim”, “vida X morte”, “amor e ódio”, “civilidade e selvageria” etc. Dentre as características 
elementares desta divindade iorubana está a astúcia, própria dos heróis trickster e muito 
presente na personalidade de Preto El. A astúcia, que o artista traduz no termo “malandragem”, 
é um dos componentes essenciais de quem se vê obrigado a enfrentar as dificuldades sociais 
impostas pelo ambiente de desigualdades urbano, ela significa sabedoria de vida, uma forma 
não acirrada de enfrentar as dificuldades.  
Exu carrega a contradição, as metamorfoses, a equilibração entre o bem e o mal que o 
artista elenca. Os aspectos totalitários desta divindade – que é também andrógina - englobam 
as polaridades, harmonizando-as dentro de si; sua personalidade não permite a pureza de algum 
dos pares antagônicos. Por isso Exu é polimorfo, desorganizador, viril, egocêntrico, vingador, 
causa temor, mas demanda respeito, pois é o patrono da fertilidade e sem ele não há 
comunicação com os deuses, não existe movimento, mudança ou reprodução. Esta dimensão 
intermediária de Exu permite sua transição entre os limites: céu e terra, deuses e homens, 
imanente e transcendente, divino e humano, dentro e fora. Ele não só aceita a contradição, mas 
precisa dela, pois é um mito de uma estrutura dramática (sintética), sua narrativa sugere a 
alteridade, precisa da harmonização do todo, da reunião das partes (reordenamento dos opostos, 
união, atração dos opostos). 
Exu também sintetiza toda uma gama de simbologia subjacente aos mitos obstinados a 
dominar o tempo a partir de sua ciclicidade. É a divindade do renascimento periódico, da 
imortalidade e da inesgotável fecundidade - garantia do renascimento. Assim, a retomada do 
ancestral é fundamental. O passado se apresenta numa relação de alteridade com o presente e o 
futuro; do passado é que vem o norte, a direção da vida, é nele que se constitui o processo 
identitário do artista, que ultrapassa a sua existência religando-o a seus ancestrais. A mensagem 
transmitida por Preto El, neste sentido, toma um aspecto divino, transpõe os limites da 
imanência, sugerindo, aos “manos” e “minas”, a superação da ignorância em relação ao passado 
e à ancestralidade. 
Este elemento atemporal de Preto El o sintoniza com uma “cosmovisão africana”56. 
Conforme observa Oliveira (2003), o passado para o africano tem um sentido muito mais 
                                                          
56 Além da questão da temporalidade, vale destacar que as cosmovisões africanas e também indígenas são 
comunitárias, concebem a noção de pessoa como “resultado do embate entre as pulsões subjetivas e as intimações 
comunitárias” e baseiam-se na partilha de bens; matriarcais (não patriarcais), portanto assentadas nas formas 
anímicas de sensibilidade, onde a razão sensível é um exercício essencial (FERREIRA SANTOS, 2004, p.211). 
Em relação à identidade, vale acrescentar que o princípio identitário do africano é calcado muito mais na analogia 
e na participação do que na contradição e na pureza. Para Bastide (1985), o princípio da contradição não passa 
sequer pela estrutura cognitiva dos africanos tradicionais. Por outro lado, o ocidental historicamente valorizou a 
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significativo para o indivíduo e sua relação com o mundo e a natureza, quando comparado ao 
ocidental, já que este último se interessa muito mais pelo futuro, por conta de uma moral 
essencialmente teleológica e escatológica.  
 
[...] somente no passado o africano encontra sua identidade. A idade de ouro 
dos africanos é diametralmente oposta à dos ocidentais, uma vez que para os 
últimos os melhores tempos ainda estão por vir (no futuro), enquanto para os 
africanos os melhores tempos encontram-se muito vivos no passado. (op. cit., 
p.21),   
 
Na “cosmovisão africana”, de acordo com Ronilda Ribeiro (1996, p.50), a concepção 
de tempo é bidimensional, pois se constitui quase que exclusivamente pelo presente e por um 
longo passado, sendo que o futuro quase não tem significância. Neste sentido, para o africano 
a esteira do tempo move-se para trás, muito mais do que para a frente (OLIVEIRA, op. cit., 
p.22). A busca do artista pelo passado concilia as fronteiras temporais, criando uma coerência 
entre os três universos: passado, presente e futuro (ou o mundo físico e o espiritual). Ou seja, 
não há rupturas temporais, pois ele caminha de forma cíclica; passado e presente não são 
entendidos de maneira antagônicas, já que a estrutura sintética cuida de harmonizar estas duas 
polaridades. 
Percebe-se no artista também um trickster mais dionisíaco, que celebra a vida em uma 
coletividade extasiante, com diversão, prazer e arte (como prazer, divertimento, descontração). 
Interessante notar que os lemas do hip hop (paz, amor, união e diversão) são bastante 
dionisíacos, pois preconizam a comunhão acima de tudo. Traduzidos nas práticas educativas, 
pode-se dizer que estes lemas constituem e são constituídos por uma educação fática, pois ela 
não se realiza sem a comunhão, o prazer, o amor, ou seja, uma educação praticada na dimensão 
do sensível, pela diversão e pelo prazer de estar junto.  
Em Preto El vale destacar ainda uma contribuição quanto à educação, de um nível 
místico noturno, que pode ser compreendido através desta comunhão (que é quase uma 
jubilação dionisíaca). Neste “estágio” místico, o artista suscita as metáforas e suas instâncias 
mais sutis: o eufemismo e a antífrase. Ele se utiliza da criatividade imaginária do jogo 
linguístico para lidar com o problema da violência, tanto física quanto simbólica (a 
marginalidade e o racismo), questões sociais que têm como plano de fundo a força da 
                                                          
suposta pureza racial, elegendo como equivalente geral não a diferença, mas a sua própria cultura, encerrando-se 
na totalidade da sua identidade, sem assimilar os aspectos da cultura alheia, um mecanismo próprio do 
etnocentrismo (OLIVEIRA, 2003, p.52). 
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sobrevivência, Eros, mas também as constantes ameaças de Tânatos. Isto é, a dualidade “amor” 
e “morte”, sendo que “amor” pode ser lido aqui como “pulsão de vida” ou “libido”, conforme 
sugere a psicanálise. A redundância do termo “risco de vida” na composição do rapper nos 
remete a esta dualidade: ele procura lidar com o conflito eufemizando-o, procurando o lado 
bom de tudo aquilo que se apresenta como ruim, terrificante, ameaçador.  
Lembremos que a consciência da morte ou a “pulsão de morte” também pode ser 
compreendida como algo ligado à “pulsão de vida”, uma energia de combatividade, de 
disposição ativa, de defesa, de autoproteção. Neste sentido, os versos do artista que sucedem à 
ideia de “risco” como ameaça, pelo efeito linguístico, invertem-se no “risco” do toca-discos, o 
seu grande motivador da vida. O risco da pick-up é o risco do entendimento, da sabedoria, não 
anula o risco da morte, mas trata de tranquilizá-lo. O risco da morte é eliminado apenas no 
sentido patente, pois a sua latência pode ser observada no próprio vocabulário do hip hop, as 
batalhas de rimas e de D.Js, a rinha dos M.Cs ou os fight dos B.Boys. O hip hop traz a violência 
no léxico, porque sua prática é um exercício de eufemização da violência por meio da arte. A 
rua é o lugar onde se correm riscos, mas também no qual se apreende Eros: o hip hop. Nela 
aprendem-se os recursos que traduzem a violência em arte.  
A metáfora da marginalidade é também obsessiva no artista. Ela é positivada por meio 
da antífrase e do eufemismo, adquirindo um sentido de orgulho para o músico. Ser marginal 
significa ser criativo, ser diferente dos padrões massificantes da nossa sociedade. No que se 
refere à educação, há um ponto de reflexão importante sobre a marginalidade, pois trata-se da 
questão da identidade. Na tradição ocidental, vale lembrar, a construção identitária supõe o 
forjamento da imagem do outro, em que se reforçam os traços, as idiossincrasias, as tradições, 
o heroísmo, as epopeias etc., mas ao mesmo tempo demoniza-se o outro, o bárbaro.  
A posição marginal de Preto El, por outro lado, é condição necessária para o seu fazer 
artístico. Além da criatividade, a marginalidade é como o amálgama do grupo, possibilitando 
uma comunhão, e alimenta a vontade de lutar pelos iguais. Por isso a marginalidade para o 
artista é digna de ser celebrada. Ela é assumida na maneira de se vestir, de se comportar, de 
gesticular, nas gírias etc., perde seu sentido original para transmutar-se em orgulho, 
empoderamento, astúcia, sagacidade, inteligência e criatividade.  
No caso da sociedade brasileira, historicamente o negro representou o outro, o marginal. 
O racismo, assim, é outra questão muito importante abordada pelo artista, cuja reflexão se lança 
inevitavelmente ao campo da educação. Preto El trata essa construção histórica e a consequente 
posição marginal do negro como um combustível de criação. Trata-se de uma das “mortes” 
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simbólicas apresentadas por ele. Seu exercício criativo recai sobre a tradição ocidental de 
demonização das expressões artísticas e religiosas negras, invertendo os juízos de valores, 
atribuindo positividades a estas expressões por meio das figuras de linguagem. Então, o sentido 
popularmente atribuído ao termo “magia negra”, sempre negativo e demonizado, é invertido 
em uma magia que encanta, por meio da música, da dança, do grafite, enfim, das artes do hip 
hop. O racismo presente na tradição linguística, entranhado no léxico, é fundamental para a 
crítica do artista, porque reforça o racismo social e institucional, fazendo isso de forma muito 
sutil, quase imperceptível. Assim, os termos “lista negra”, “magia negra”, “ovelha negra”, 
“escurecer”, “denegrir”, “viúva negra”, entre outros elencados na música “Missionários da 
Magia Negra”, transformam-se em signos de orgulho para a tradição cultural afro-brasileira. 
Este transitar do rapper sobre os dois regimes de imagens durandiano é uma prática 
equilibradora entre a razão do logos e a razão sensível, entre o animus e a anima, entre os 
aspectos mais rígidos da nossa consciência e a razão intuitiva e contemplativa. Dito de outro 
modo, embora o artista transite numa consciência mais racional, sobretudo quando reforça os 
ideais políticos na arte, ele não perde a chave de entrada para a consciência mais contemplativa, 
da imaginação, da elaboração simbólica do mundo. Os desejos, a emoção, a sensorialidade, a 
ludicidade, as manifestações dos sentimentos não deixam de fazer parte do seu fazer artístico, 
manifestando-se nos seus mitos pessoais. O artista faz este transitar por meio das palavras, dos 
versos metafóricos, de maneira que se torna possível perceber o diálogo estabelecido com os 
mitos, que são narrativas profundamente simbólicas, a expressão máxima do símbolo, 
entrelaçando os aspectos objetivos da razão conceitual e os subjetivos da alma, numa relação 
de analogia (como coincidentia opositorum) capaz de integrar na vida do espírito situações e 
processos baseados numa lógica não identitária, alternativa à razão conceitual.  
Ou seja, ele não nega a racionalidade, mas obedece a uma outra dialética, baseada na 
bipolaridade, no princípio da contradição, pensando as “coisas” juntamente com a vida das 
imagens, e não meramente mediante o pensamento conceitual, conciliando a alma imaginante 
– regime noturno do imaginário -, com a racionalidade dita “objetiva” (regime diurno). Estas 
“metáforas vivas” (RICOUER, 2005), em suas estâncias mais sutis, como o eufemismo e a 
antífrase, são recursos linguísticos capazes de transitar entre as instâncias biológica, psicológica 
e cultural, entre os polos patente e latente do imaginário ou entre o “id antropológico”, o “ego 
societal” e o “superego social”, conforme a tópica durandiana.  
De acordo com Araújo (2010), para repensarmos o imaginário educacional, é de 
fundamental importância atentarmos às “metáforas vivas” (RICOEUR, 2005) que configuram 
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o imaginário social, mítico e educacional, pois elas conferem um poder figurativo da 
imaginação, que excede os limites do mundo sensível. No caso do artista, as metáforas são 
capazes de transpor sutilmente os sentidos pejorativos relativos à exclusão social e ao racismo, 
para os termos e expressões linguísticas que valorizam o negro, a periferia, a marginalidade. 
Ou seja, através delas, ele transmuta o sentido da morte (biológico) em expressão criativa 
(psíquico-cultural), compartilhando de um ensinamento sobre como abordar o racismo, dando 
uma resposta criativa (em forma de arte) às atitudes violentas (físicas e simbólicas) da sociedade 
contra o negro e suas tradições.  
Segundo Gusdorf (1993, p.334), as metáforas são os instrumentos da imaginação 
criadora, da faculdade da imaginação, responsáveis por deformar as imagens fornecidas pela 
percepção relativas à morte e ao tempo. Dito de outro modo, por meio deste recurso linguístico, 
a faculdade da imaginação condensa os primeiros impulsos do id antropológico e as imagens 
primordiais ou arquetípicas em torno de narrativas ricas simbolicamente, como os mitos ou a 
poesia e a arte de maneira geral. Por isso, na metáfora mora uma capacidade de similitude e de 
riqueza alegórica muito importante para repensarmos às práticas mecanicistas, racionalizas e 
objetivas na educação.  
Desta forma, entendo que o hip hop possui elementos importantes para pensarmos os 
caminhos para uma equilibração do imaginário educacional e das práticas pedagógicas. Isto 
significa dizer que ele dialoga com um outro paradigma ou outra cosmovisão para além do 
ocidental - que trata a prática pedagógica pela ótica da disjunção do simples/complexo, 
parte/todo, local/global, unidade/diversidade, particular/universal. O hip hop dialoga com uma 
visão holográfica, complexa, holista, transdisciplinar, em que o aprender é uma atividade 
prazerosa, pois resgata o sentido do conhecimento - perdido devido a sua fragmentação. Ele 
contribui por modificar o conceito dicotômico (parte/todo, ser/saber) para um conceito 
articulado, no qual ser e saber constituem uma relação simbiótica e não-dicotômica. Além disso, 
a atitude comunitária, a comunhão é a pratica de uma Educação Fática (PAULA CARVALHO).  
Por fim, o hip hop subsidia elementos simbólicos e sinaliza caminhos para se praticar 
uma Pedagogia do Imaginário (JEAN, 1989; DUBORGEL, 1995), ou seja, o universo 
simbólico do hip hop recorre ao “museu do imaginário” humano (Durand, 1997), de forma que 
o artista, ao abordar temáticas sociais, lança mão de símbolos, arquétipos e traços míticos, pois 
elas estão ligadas a questões profundas e universais do ser, como a sobrevivência, o progresso 
humano, o autoconhecimento, a ancestralidade e a identidade. Assim, toda a sua simbologia 
pode resultar em práticas formativas significativas, caso seja pensada nos termos de uma 
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pedagogia do imaginário - preocupada com o desenvolvimento da imaginação simbólica, com 
a criatividade no ato de aprender, com a sensibilidade, centrada no trabalho com as imagens e 
os mitos.  
E, para encerrar, em termos institucionais, não podem ser ignorados os possíveis efeitos 
desta simbologia orquestrada pelo ritmo do rap para a aplicabilidade da lei 10639/03 sobre a 
obrigatoriedade do ensino da cultura e da história da África e dos afrodescendentes nas escolas. 
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APÊNDICE 
 
 
Música: Risco de Vida 
Artista: Preto El 
Diadema – SP, 1998 
 
REDUNDÂNCIAS SIGNIFICATIVAS IDEIAS-FORÇAS E (OU) 
IDEOLOGEMAS 
MITEMAS OU TRAÇOS 
MÍTICOS  OU MITOLOGEMA 
POSSÍVEIS MITOS 
“Esse é meu estilo, contraditório sempre,  
Por que ser igual se pode ser diferente, 
Hip hop de raiz, mas sem conservante, 
[eu]Prefiro ser essa metamorfose ambulante”  
 
“Sem perder de vista o que me subsidia 
Ser um guerreiro Zulu, valorizar a família”  
 
“Pra ser o que sou precisei de ancestrais” 
 
“Vem com a gente pois sozinho ninguém pensa 
direito” 
 
“Inspiração sugestionada nos malandros da 
nascente” 
 
Identidade do Ser; originalidade; 
autenticidade, singularidade 
 
 
 
 
 
Alteridade Eu X Outro 
Eles 
Você 
 
 
 
Coletividade – coletivismo: 
Identidade coletiva 
Opositorium: a separação das partes. 
Iden X alter    
 
 
 
 
 
 
 
(Con)fusão das partes, a tribo, o clã, 
raça, consanguinidade 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mito do Andrógino – 
Hermafro-dito-Hermes 
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“Risco eu tô correndo desde o dia que eu nasci” 
 
“Corro o risco do Hospício me cercar, 
Corro o risco de tão louco eles me rejeitar” 
 
“Corro o risco de ser mal interpretado” 
 
“De tanto risco me apresentaram o toca-disco” 
 
“Depois só correria que D.J não teme” 
 
“Pra mim é bom ser parte da história” 
 
 
 
 
 
 
 
Ameaça de vida; correria pela 
sobrevivência; vontade de viver  
 
 
 
 
 
 
Continuidade da vida, negação da 
morte 
 
 
 
 
 
 
 
Mitema da Fragilidade da condição 
humana. 
 
 
 
 
 
 
“Pulsão de vida” 
 
 
 
 
 
 
 
Mito de Eros X Tânatos 
“Loucos” (hospício) 
“Metamorfose ambulante”   
“Edson” 
“Emlle Berliner” 
 “Deus” 
 
“Ser um Guerreiro zulu, valorizar a família” 
“Na encolha não dá, não fico, me desculpe” 
 
“Sádicos que giram de costas, vencendo a 
opressão” 
 
“É fácil é, onde cê viu? 
Ser dj de hip hop no Sudeste do Brasil? 
É sado, auto-flagelo, suicídio” 
 
Divinização 
Loucura-genialidade,  
inventividade, heroísmo 
 
 
Instinto de sobrevivência, de vida – 
conservação X Instinto de morte 
 
 
Lutar/dar a vida por algo 
Elevação contínua da condição 
humana 
 
 
 
 
 
Mitema da Luta 
 
 
 
 
 
 
 
Mitos de Prometeu 
162 
 
“Paz, união, amor e diversão 
Peregrinando atrás da felicidade eu vou então” 
 
Estado de graça, plenitude, 
positividade 
Bem-aventurança Mito do Paraíso 
“Inspiração sugestionada nos malandros da 
nascente” 
“No, tic,tic, tac, ce vai me ouvir no 
rap 
No, tic,tic, tac, na  rumba ou no 
reggae.[...] 
Canário do reino canta em 
qualquer lugar” 
“Uma Trupe de trovadores é isso o 
que verão” 
“Haja 33, 45 rpm” 
“Nessa cultura tudo tem um porquê 
O conhecimento não acaba mas 
destrói você 
Procure um real significado assim 
Como um dois três quatro, tem pra 
mim” 
“Atentem à corrente que liga toda 
essa teia É bom entender de onde 
tudo veio 
Depois de um certo tempo 
compreendo o que tenho” 
Ser esperto, sagaz, quebrar a regra, 
mas se dar bem 
 
 
 
 
 
Ritmicidade, temporalidade 
 
 
 
 
 
Inteligibilidade; 
Fé nas potencialidades humanas 
 
Astúcia  
 
 
 
 
 
Harmonia e da desarmonia (caos) 
 
 
 
 
Busca pela verdade, pelo 
conhecimento; portar a mensagem 
transformadora 
(Psicopombo) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mitos tricksters 
 Mito de Prometeu 
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Música: É Só o começo 
Artista: Preto El 
Diadema – 1998 
 
REDUNDÂNCIAS 
SIGNIFICATIVAS 
IDEIAS-FORÇAS E (OU) 
IDEOLOGEMAS 
MITEMAS OU TRAÇOS 
MÍTICOS  OU MITOLOGEMA 
POSSÍVEIS MITOS 
“Como se fosse tudo ou nada. É só o 
começo da longa jornada” 
 
“Vou pras cabeças nesta 
transmissão” 
 
“Acreditar que eu poderia ir mais 
além 
Vencer os obstáculos me fazia sentir 
bem” 
 
“(É só o começo) 
Na batalha tem que ser guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do gueto 
(É só o começo) 
Tem que estar atento ligeiro, ligeiro” 
 
Início; primeiro passo; iniciativa/atitude; 
caminho 
 
 
 
 
 
 
 
 
Guerra, batalha 
 
 
 
 
Esperteza, audácia, astúcia 
 
 
Mitema da Jornada, trajetória  
 
 
 
 
 
 
 
Mitema da luta 
 
 
 
 
Mitema da Astucia 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mito de Prometeu 
 
 
 
“O Timão, o Pandeiro, a 
Composição 
O sangue quente da veia, o Samba 
de João 
Nem com transfusão se altera o 
DNA[...] 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 
Mitos da Androginia 
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O gingado do genoma ninguém vai 
tirar” 
 
“A inspiração em Assis Valente  
Me torna mais valente pra seguir em 
frente 
Minha raiz marginal me fez 
sobreviver” 
 
“Orgulho do passado 
A mistura tá no sangue de um 
paulista enraizado”  
 
 
 
Quem sou/quem somos. A Identidade 
Individual e Coletiva 
 
 
 
Do pertencimento da tribo 
 
 
Mitos da Androginia 
 
“É o tum tum tá? que mexe com a 
rapaziada 
Curtindo na moral nossa parada” 
 
“A porrada abstrata em vem em 
ondas sonoras  
Bumbo, caixa chimbal, nossa!” 
 
 
 
Prazer, curtição, comunhão/confraternização 
através da musicalidade  
 
 
Busca pelo prazer 
 
 
Mito de Dionísio; Mitos 
Tricksters 
 
“É o que minha mente pede é o que 
minha mente consome 
Se a tua faz ponte aérea com a 
minha (mente) então tome” 
 
Sintonia/comunicação Da comunicação necessária, 
providencial e perfeita (psicopombo) 
 
Mitos Trisckters  
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Música: Etnografia  
Artista: Preto EL 
Diadema - SP, 2008 
 
REDUNDÂNCIAS 
SIGNIFICATIVAS 
IDEIAS-FORÇAS E (OU) IDEOLOGEMAS MITEMAS OU TRAÇOS MÍTICOS  
OU MITOLOGEMA 
POSSÍVEIS 
MITOS 
“Isso deixa intacto meu tronco 
genealógico” 
 
“Na monarquia tribal eu sei o que 
significa o cair das 
lágrimas de um rei” 
 
“Celebramos a vida, a cultura, a 
Margem. Graças a esta 
marginalizo o teu pensamento” 
 
“Hey Preto El chega aqui e me 
responde 
Tirando o blá, blá, blá ce é preto 
aonde? 
Daonde vem o olho puxado e 
cabelo liso 
Eu digo, herança direta da tribo 
de índio” 
 
“Meu sangue corre aqui e em 
Caxias Maranhão 
Acreditar em raça pura é viver de 
ilusão, meu irmão” 
 
 
 
Raça, povo; raiz;  
 
 
 
 
 
Estar a margem do sistema, fora do padrão 
 
 
 
 
 
 
 
 
Alteridade 
 
 
 
 
 
União; coletividade; totalidade; completude 
 
 
 
 
 
Cindir/separar X agregar/unir; separação 
das partes: 
Iden x Alter 
 
 
 
 
 
 
 
 
Necessidade da união entre partes; 
agrupar; completar-se 
(oppositorum) 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mitos da 
androginia  
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“Uma só voz mantendo vivo o hip 
hop57 
Essa é a meta, gostou vem comigo 
Aliás, vou corrigir enquanto há 
tempo 
Vem com a gente pois sozinho 
ninguém pensa direito 
Vale pra preto último tom até os 
cara pálida” 
 
“Sejam todos muito bem-vindos à 
nossa celebração. 
Celebramos a vida, a cultura, a 
Margem” 
 
“Deixando meu registro do que vi 
e do que vejo[...] 
Eternizando a história com minha 
caligrafia 
 
Alegria, harmonia, confraternização 
 
 
 
 
Deixar o legado, historicidade, elo entre passado, 
presente e futuro 
Da comunhão/êxtase coletivo 
 
 
 
 
Da continuidade, negação da morte 
 
 
 
 
 
Mitos de Dionísio 
e de Eros 
 
“Autoconhecimento é algo que não 
tem preço” 
 
“A pesquisa garimpada de todo 
santo dia” 
 
“Quem é verdadeiro causa abalo 
sísmico” 
 
“Vamos cair na real,  
A carne é o que nos separa do plano 
espiritual” 
 
 
 
 
 
Inteligibilidade; conhecimento. Verdade: 
entendimento da história, da vida, de mim e do 
outro 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mitema da mensagem; mensageiro; 
comunicação divina; psicopombo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mito de Apolo; 
 
Mitos Triksters 
                                                          
57 Esta frase faz referência ao título do álbum a qual a música pertence “hip hop: uma só voz”, que é uma coletânea de raps de diversos artistas com passagem pela Casa do Hip 
Hop de Diadema, como G-Box, Renato de Souza, Produto Paralelo, D.J. Dan Dan, Slim Rimografia, dentre outros. 
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“Acorda hip hop com a poesia 
revoltada 
Acorda e vê se enxerga além da 
palma da mão 
Isso não é olho de tandera é a 
terceira visão 
Que diminui a distância entre os 
mundos veja só” 
 
“Pra ser o que sou precisei de 
ancestrais” 
 
 
 
 
Mundo físico X mundo espiritual (ancestralidade) 
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Música: Missionário da Magia Negra 
Artista: Preto El 
Diadema – SP, 1999 
 
REDUNDÂNCIAS 
SIGNIFICATIVAS 
IDEIAS-FORÇAS E (OU) IDEOLOGEMAS MITEMAS OU TRAÇOS 
MÍTICOS OU 
MITOLOGEMA 
POSSÍVEIS 
MITOS 
“Missionários da magia negra” 
 
“Pertenço a raça de bravos 
guerreiros” 
 
“Colorir de preto tudo que é ruim isto 
eu não admito” 
 
“Carta negra pra você que esta na 
mesma luta e não se deixa vencer” 
 
“Todo pobre é herói com papel 
principal” 
 
 
“Se depender de mim isso vai 
mudar,  
Na fúria e na fé um dia a gente 
chega lá” 
 
 
“A vida se torna arena o hip hop se 
torna o templo” 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Missão, Luta, fúria, revolta, batalha, heroísmo, não 
conformismo 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Luta 
 
 
 
 
 
 
 
 
Mito de Prometeu 
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“Num passe de magia eu surjo por 
trás da batida 
Quem me leva não sei se é o ritmo 
não sei se é a poesia 
O Cross Fader desliza ele sobrepõe  
O vinil sobrevoa numa MK2 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem falar na 
dança 
Na parede a arte dos grafiteiros  
O dom de expressar com traços os 
sentimentos” 
 
“Bem-vindos ao ritual da magia 
negra” 
 
“To preparando o terreiro  
Cuida do atabaque que hoje vai ser 
daquele jeito” 
 
 
 
 
Magia, ritualismo, transcendência, encantamento pela arte 
do hip hop: musicalidade, temporalidade, ritmicidade, 
imaginação, criação, trovadores, arte revoltada, rebelde, de 
protesto 
 
 
 
 
 
 
Busca pelo prazer e pelo 
sobrenatural 
 
 
 
 
 
 
Mitos Tricksters 
e 
Mito de Eros 
“Vem do espirito nasce da alma 
negra o espirito real que nos 
alimenta” 
 
“O orgulho se espreme em cada veia 
que passa 
O coração bombeia sangue de raça” 
 
“Pertenço a raça de bravos 
guerreiros” 
 
 
 
 
Quem sou, quem somos; orgulho da raça, bravura  
 
 
 
 
Identidade 
 
 
Mito do Andrógino 
e Mito de 
Prometeu  
“Eu lamento a sua falta de espírito” 
 
“Pense bem aprenda em cima dos 
erros” 
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“Ta confuso calma vou escurecer 
pra você, 
Deve ser um daqueles que não vê 
tudo acontecer” 
 
“Não é questão de tomar partido é 
questão de usa 
02r a mente” 
 
“Preste atenção no que fala” 
 
Inteligibilidade; compreensão da realidade; compreensão 
das construções históricas equivocadas 
 
Mensagem; mensageiro; 
portador da verdade 
(psicopombo) 
 
Mitos Trickters  
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QUADRO SÍNTESE DA ANÁLISE REALIZADA NAS MÚSICAS 
POSSÍVEIS 
MITOS 
MITO DE PROMETEU MITO DO ANDROGINO MITO DE EXU (TRICKSTER) MITO DE EROS E 
TÂNATOS 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
REDUNDÂNCIAS 
SIGNIFICATIVAS 
“Loucos” (hospício) 
“Metamorfose ambulante”   
“Edson” 
“Emlle Berliner” 
 “Deus” 
 
“Ser um Guerreiro zulu, 
valorizar a família” 
 
“Na encolha não dá, não fico, 
me desculpe” 
 
“Atentem à corrente que liga 
toda essa teia. É bom entender 
de onde tudo veio” 
 
“Sádicos que giram de costas, 
vencendo a opressão” 
 
“É fácil é, onde cê viu? 
Ser dj de hip hop no Sudeste 
do Brasil? 
É sado, auto-flagelo, suicídio” 
 
“Como se fosse tudo ou 
nada, é só o começo da longa 
jornada” 
 
“Vou pras cabeças nesta 
transmissão” 
“Esse é meu estilo, contraditório 
sempre,  
Por que ser igual se pode ser 
diferente, 
hip hop de raiz, mas sem 
conservante, 
[eu]Prefiro ser essa 
metamorfose ambulante”  
 
 “Pra ser o que sou precisei de 
ancestrais” 
 
“Vem com a gente pois sozinho 
ninguém pensa direito” 
 
Vem do espirito nasce da alma 
negra o espirito real que nos 
alimenta” 
 
“O orgulho se espreme em cada 
veia que passa 
O coração bombeia sangue de 
raça” 
 
Celebramos a vida, a cultura, a 
Margem. Graças a esta 
marginalizo o teu pensamento” 
 
“Hey Preto El chega aqui e me 
responde 
“Inspiração sugestionada nos 
malandros da nascente” 
“No, tic,tic, tac, ce 
vai me ouvir no rap 
No, tic,tic, tac, na  
rumba ou no 
reggae.[...]Canário 
do reino canta em 
qualquer lugar” 
 
“Atentem à corrente que liga toda 
essa teia É bom entender de onde 
tudo veio 
Depois de um certo tempo 
compreendo o que tenho” 
 
“É o tum tum tá? que mexe com a 
rapaziada 
Curtindo na moral nossa parada” 
 
“A porrada abstrata em vem em 
ondas sonoras  
Bumbo, caixa chimbal, nossa!” 
 
“É o que minha mente pede é o 
que minha mente consome 
Se a tua faz ponte aérea com a 
minha (mente) então tome” 
 
Risco eu tô correndo desde o 
dia que eu nasci” 
 
“Corro o risco do Hospício 
me cercar, 
Corro o risco de tão louco 
eles me rejeitar” 
 
“Corro o risco de ser mal 
interpretado” 
 
“De tanto risco me 
apresentaram o toca-disco” 
 
“Depois só correria que D.J 
não teme” 
 
“Pra mim é bom ser parte da 
história” 
 
Sejam todos muito bem-
vindos à nossa celebração. 
Celebramos a vida, a 
cultura, a Margem” 
 
“Deixando meu registro do 
que vi e do que vejo[...] 
Eternizando a história com 
minha caligrafia” 
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“Acreditar que eu poderia ir 
mais além 
Vencer os obstáculos me fazia 
sentir bem” 
 
“(É só o começo) 
Na batalha tem que ser 
guerreiro 
(É só o começo) 
A cultura fornece o 
armamento 
(É só o começo) 
Mas chegado não basta ser do 
gueto 
(É só o começo) 
Tem que estar atento ligeiro, 
ligeiro” 
 
Missionários da magia negra” 
 
“Pertenço a raça de bravos 
guerreiros” 
 
“Colorir de preto tudo que é 
ruim isto eu não admito” 
 
“Carta negra pra você que esta 
na mesma luta e não se deixa 
vencer” 
 
“Todo pobre é herói com 
papel principal” 
 
Tirando o blá, blá, blá ce é preto 
aonde? 
Daonde vem o olho puxado e 
cabelo liso 
Eu digo, herança direta da tribo 
de índio” 
 
“Uma só voz mantendo vivo o 
hip hop 
Essa é a meta, gostou vem 
comigo 
Aliás, vou corrigir enquanto há 
tempo 
Vem com a gente pois sozinho 
ninguém pensa direito 
Vale pra preto último tom até os 
cara pálida” 
 
“Num passe de magia eu surjo 
por trás da batida 
Quem me leva não sei se é o 
ritmo não sei se é a poesia 
O Cross Fader desliza ele 
sobrepõe  
O vinil sobrevoa numa MK2 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem falar na 
dança 
Na parede a arte dos grafiteiros  
O dom de expressar com traços 
os sentimentos” 
 
“Bem-vindos ao ritual da magia 
negra” 
 
“To preparando o terreiro  
Cuida do atabaque que hoje vai 
ser daquele jeito” 
O Cross Fader desliza ele 
sobrepõe  
O vinil sobrevoa numa MK2 
A magia negra que encanta 
Sem falar na música sem 
falar na dança 
Na parede a arte dos 
grafiteiros  
O dom de expressar com 
traços os sentimentos” 
 
“Bem-vindos ao ritual da 
magia negra” 
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“Se depender de mim isso vai 
mudar,  
Na fúria e na fé um dia a gente 
chega lá” 
 
“A vida se torna arena o hip 
hop se torna o templo” 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
IDEIAS-FORÇAS 
OU 
IDEOLOGEMAS 
Divinização 
Loucura-genialidade, 
inventividade, heroísmo 
Guerra, batalha 
Esperteza, audácia, astúcia 
Lutar/dar a vida por algo 
Identidade do Ser, originalidade; 
autenticidade, singularidade; 
Alteridade: Eu X Outro; 
Coletividade: Identidade coletiva; 
Raça, povo, raiz;  
Estar a margem do sistema, fora 
do padrão; 
União: totalidade, completude; 
Unir, agregar, (com)fundir 
Ser esperto, sagaz, quebrar a regra, 
mas se dar bem; 
Ritmicidade, temporalidade; 
Inteligibilidade, comunicação; 
Prazer, curtição, 
comunhão/confraternização através 
da musicalidade; 
Inteligibilidade, conhecimento; 
Verdade: entendimento da história, 
da vida, de mim e do outro; 
Mundo físico X mundo espiritual 
(ancestralidade); 
Magia, ritualismo, transcendência; 
encantamento pela arte do hip hop: 
musicalidade, temporalidade, 
ritmicidade, imaginação, criação, 
trovadores, arte revoltada, rebelde, 
de protesto. 
 
Ameaça de vida; correria pela 
sobrevivência; vontade de 
viver  
Continuidade da vida, 
negação da morte 
 
MITEMAS OU 
TRAÇOS 
MÍTICOS OU 
MITOLOGEMA 
Elevação contínua da condição 
humana; 
Mitema da Luta; 
Mitema da Jornada, trajetória; 
Mitema da Astucia. 
A separação das partes; 
Iden X alter: 
(Con)fusão das partes, a tribo, o 
clã, raça, consanguinidade; 
Iden x Alter: 
Necessidade da união entre 
partes, agrupar-se, completar-se 
(coincidentia oppositorum) 
 
Mitema da Astúcia; 
Harmonia e da desarmonia (caos); 
Busca pela verdade, pelo 
conhecimento, portar a mensagem 
transformadora 
(Psicopombo); 
Busca pelo prazer 
Mitema da Fragilidade da 
condição humana; 
“Pulsão de vida” 
 
